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Стерти з лиця землі провокаторів 
і вбивць 


Процес анти радянського „ л рп ПО-ТрОНЬКІСТСЬ кого блоку* викрив перед Трудя¬ 
щими всього світу безмірну підлість і всю глибину злочинів огидник порогів 
народу, триїкди презренної троцькістсько-бухарінеької і націоналістичної банди. 

Радянський суд, викривши злочини фашистських наймитів, виніс справед¬ 
ливий вирок, якого вимагав увесь багатомільйонний народ і трудящі всього 
світу, сном нені гніву 1 ке гнів кеті до през реніні х лютих собак, наймитів фашист¬ 
ських розвідок. 

Ці банди розраховували за допомогою між народного Імперіалізму розгромити 
країну соціалізму і потопити в ріках крові радянський народ. їх шкідницька 
диверсійна зрадницька діяльність була спрямована на послаблення оборонної 
моці Радянського Союзу, па розчленування СРСР, на відрив України, При¬ 
мор’я, Віл о русі, Середи є-Азіатських республік, Грузії, Вірменії, Азербайджане віл 
великої співдружності народів, об'єднаних в союзі СРСР. Запеклі провокатори 
хотіли встановити капіталізм, режим експлуатації 1 злиднів для трудящих мас. 

Для досягнення своїх брудних цілей ці виродки не зупинялись лні перед 
чим. По-змовницькому вони хотіли обезголовити революцію, організуючи у 
І І) 18 році арешти і вбивство великого Леніна, Сталіна І Свердлова. Вони обі¬ 
рвали життя кращих синів нашої великої соціалістичної батьківщини—незабут¬ 
нього палкого трибуна революції—С. М. Кірова, генія пролетарської культури — 
О, М. Горького, відданих непохитних більшовиків—Мекжинсмсого І Куйбишєва. 

Мерзенні злочинці замишляли вчинити ще ряд злочинів, але караюча рука 
радянського народу, бойова радянська розвідка, на чолі з сталінським наркомом 
М. І. Єжовим, розгромила брудні наміри зрадників батьківщини. 

Трудящі всього світу з захопленням І любов’ю відмічають героїчну, само¬ 
віддану роботу органів НКВС, які стоять на сторожі завою на иь країни соці¬ 
алізму, викриваючи підступи наймитів фашизму, викурюючи гадів з усіх нор. 

Смерть зрадникам соціалістичної батьківщини І 

Нікому і ніколи не вдасться похитнути непорушну єдність радянського народу 
навколо партії Леніна—Сталіна. 

Всією своєю роботою, всіма своїми помислами ми згуртовані навколо вели¬ 
кого Сталіна, і керовані ним, безстрашно йдемо вперед до нових перемог по 
шляху будівництва комуністичного суспільства. 

Але ми завжди повинні пам'ятати, як вчить нас товариш Сталін, про капі-? 
талістичие оточення, про небезпеку воєнного нападу на Радянський Союз. 
„Треба посилити 1 зміцнити інтернаціональні пролетарські зв’язки робітничого 
класу СРСР з робітничим класом буржуазних країн; треба організувати полі¬ 
тичну допомогу робітничого класу буржуазних країн робітничому класові нашої 
країни на випадок воєнного нападу на нашу країну, а так само організувати 
всіляку допомогу робітничого класу нашої країни робітничому класові бур¬ 
жуазних країн; треба всіляко посилити і зміцнити нашу Червону Армію, Чер¬ 
воний Флот, Червону Авіацію, Тсоапіахш, Треба весь наш народ тримати 
в стані мобілізаційної готовості перед лицем небезпеки воєнного нападу, щоб 
ніяка „випадковість 41 І ніякі фокуси наших зовнішніх ворогів не могли застати 
нас зненацька*. (З відповіді товариша Сталіна на лист т, Іванова). 


Творчість українських радянських 
композиторів на оборонну тематику 


Палка любої* радянського народу до своєї 
Червоної Армії та до її пожди залізного 
наркома Клнш ВорошіУіова* до великого 
пожди трудящих всього світу, організатора 
перемог ЕКІД бІЛОПЇЛрДІЙСЬКИМН ИОЛЧШНДМИ 
і арміями окупантів товариша Сталіна, ба¬ 
жання всіма силами кріпити оборону країна 
і нещадно боротися з ворогами всіх ма¬ 
стей,—такі почуття рухали творчість наших 
композиторів. 

Готуючись до великої дати—ХХ-річчи 
Червоної Армії, композитори України ство¬ 
рили рад творів на оборонну тематику: опе¬ 
ри, симфонічні твори, марші, понад 100 пі¬ 
сень, оркестрипки для самодіяльних орке¬ 
стрів. Були організовані виїзди до вій¬ 
ськових частик, давалися різного роду кон¬ 
сультації. У самій творчості знайшли від¬ 
биток епізоди з громадянської війни, епізоди 
героїчного минулого Червоної Армії, об¬ 
рази її славетних героїк. 

Образ легендарного Щорса знайшов своє 
відображення в трьох операх „Щорс", на¬ 
писаних композиторами: Г>, Лптоішшськнм, 
Б. Поршнем і С. Ждановим. На героїчну 
тему „Перекоп" закінчують оперу компо¬ 
зитори: 10. Мейтус, Рибальченко, М. Тій. 

Пісні про героїчне минуле написали ком¬ 
позитор н: Косенко („БогунШ ми", „Гей 
тара шанці “), Фінаровськнй („Про загибель 
Щорса “) і т. д. 

Безмежі [а любов І відданість вождеві тру¬ 
дящих народів товаришеві Сталіну і в]доб¬ 
ра жешш Ного як організатора наших пере¬ 
мог оспівані композиторами в творах па 
народні тексти і тексти радянських постій 
(пісні Реву дь кого, Кози щнюго, Шпарц- 
штейна, Вєрьйвки, Вериківського). П Іс н І т 
присвячені любимому наркомові Клину Во¬ 
роні плову,написали композитори: Глупі ков, 
1.П то гаре шш, Вербі вськнй, Батюк, Тартз- 
новськкй та ін. 


Героїчна, самовіддана робота вірного вар¬ 
тового революції—НКВС і славного наркома 
М. 1. вжова оспівані в піснях Данькевича, 
Теслсра, Сандлера, Смекаліна. Є пісні лірич¬ 
ного характеру з побуту Червоної Армії 
(Косенко—„Десь поїхав син“, Глушков— 
н Пода руко к*, За вал іш м н — „ Над м о рс м 41 , 
Віл енський— „Діл друпг н ‘, Штогаренко— 
„Ліричні ніс ні й , Та рта конеьк н й — „ Про та і е - 
нн 1 ' та ін.) 

Є пісні, при свячені окремим родам військ 
(Рену цьки й — „ Кл в але рій с ька 41 , 1'лу шкод— 
„Про льотчиків 41 ). Композитори ВерикІЕі- 
сьшпії, Берндт, В1 ленський написали пісні 
про славних героїв Червоної Армії— Бу- 
дьошюго, Котовського. Пісні на різні обо¬ 
ронні теми написали композитори: Лапшмн- 
ськнй, Надененко, Добро польський, Яро- 
шеаська, Лазарснко, Овчаренко. Пісні про 
героїчну боротьбу іспанського народу на¬ 
писали композитори Кампанеєць, Грудін, 
М. Гозенпуд. 

Понад 15 маршів для духових оркестрів 
написали композитори Литоїшпіський, Та- 
район, Надененко, Кожеішіков, Овчаренко, 
ЛаїшіШіСьКиЙ, Гозенпуд, Смскалін та іеі. 

Для ансамблю червоноармійської пісні 
і самодіяльних колективів частин Червоної 
Армії закінчено 3 монтажі (Ля тонн пеським, 
Ревуцьким, Кознп_ь ким, Гл у піковим, Сме- 
калічим, Надененком 1 Віл енським), так само 
зроблено понад 25 оркестрсівок для ротної 
самодіяльності джазу (Свешніков, Зиоско- 
Боровський, Латиинський, Шварц та Ін.). 

Проте, в нашій творчості на оборонну 
тематику є багато хиб. В комплексі тем, 
що відбивають оборонну тематику, пропу¬ 
щені, наприклад, теми, які відбирають близь¬ 
кість Червоної Армії до колгоспів, заводів, 
теми, що відбивають сьогоднішнє життя 
Ч е рво \ іої А рм її, рі зи ом анітіі Есть її і і іте ресі в, 
теми про призовників, про героїв-бійців, 
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недостатньо охоплено тему про прикордон¬ 
ників. Мало великих форм (симфонічних 
лоєм тощо). 

Мало уваги звертають композитори па 
створення роман су, на створення великих 
творів для соло, ХОЧ) правда, є і досягнення 
я ціН галузі (Даііькепич —„Брат за брата - , 
Глуптков— „Подарунок 11 та ін,) Мало тво¬ 
рів для квартету, для квартету з голо¬ 
сом. 

Треба звернути увагу па недостатню уваж¬ 
ність 3 цілеспрямованість в доборі текстів. 
Необхідно відмітити загрозу штампа, сухих 
неориг]пальних Інтонацій, шаблонних рит¬ 
мічних побудов. Назріла необхідність зі¬ 
брати оргкомітетам Києва, Харкова, Одеси 
спеціальні теоретичні конференції, па яких 
узагальнити досвід позитивної роботи над 
піснею, борючись з формальним підношен¬ 
ням ДО' підбору тексту, створюючи повно¬ 
цінну пісню. 

Ми не досить знайомимо бій цін 1 коман¬ 
дирів з нашою творчістю, не піддаємо кри¬ 
тиці маси бійців і командирів наших творів— 
це необхідно, це велика допомога в твор¬ 
чому процесі. 

Робота в галузі оборонної тематики по¬ 
вніша., нарешті, вийти з вузьких рамок об- 
слуговувашій кампаній. Творчість в галузі 


оборонної тематики ноші низ стати однією 
з най важливі і них ділянок п роботі. 

Підбиваючи підсумки творчості компо¬ 
зиторів па оборонну тематику, слід від¬ 
мітити відставання деяких композиторів, які 
пишуть нашвидку свої твори до пам'ятних 
революційних дат. Ця поспішність» без¬ 
умовно, зле відбивається на творчості. 
Вибір незавжди повноцінних текстів і не¬ 
високий художній р І вені» музики треба від- 
нести саме за рахунок організації роботи 
композитора. Композитори скаржаться, що 
незавжди є відповіли і тексти. Але товариші 
цих текстів не шукають, а чекають над- 
силкн їх. 

Треба у нажніте слідкувати за новими ро¬ 
ботами радянських постів. Біліше зверта¬ 
тись до джерел народної творчості. Так, на¬ 
приклад, надзвичайно багато матеріалів має 
для роботи композиторів збірник „Тпорче- 
ство народов СССР" , видавництво „Правда 4 '. 
Треба використати творчість народних по¬ 
етів Джамбулл, Сталінського та Інших, 

Треба дати справжні, повноцінні, високо 
художні зразки масової пісні на оборонну 
тематику, готуючи їх заздалегідь до ви зна¬ 
чених революційних дат, оспівуючи значні, 
героїчні події минулого І щасливе життя віль¬ 
них. народів соціалістичної батьківщини. 



Л. Нссов 

Музика і музиканти в громадянській 

* о * 

війні 


Подіти ко-ос віт ля робота серед бій цій Мер¬ 
ію лої Армії еі період громадянської війки 
була одним і а значних факторі о, що озбро¬ 
ювали бійців високою свідомістю їх класових 
завдань* непохитною волею і твердою рішу¬ 
чістю до перемоги над білогвардійськими 
бандами і Інтервентами всіх мастей. 

В арсенал і армійських політико-освітніх 
організацій і установ того періоду булл 
найрізноманітніші засоби агітації і пропа¬ 
ганди завдань радянської влади 3 оборони 
країни, як, наприклад, листівки, відозви, 
ті д ак ат ет „ газет и * л Ітерату рп * худо ж н є с л о во * 
КІНО* театр, .музика та Ін. 

Мистецтву, зокрема музиці, відводилося 
велике місце в системі політико-освітньої 
роботи 1 можна з певністю сказати, що му¬ 
зика була неодмінним супутником всіх ПОЛІ¬ 
ТИКО-ОСВІТНІХ заходів в роки громадянської 
війни. Концерти-мітинги, робота в клубах. 


ш 0т сомой тайги до бритиме них морен 
/і 'рас ми я Армії я всех сіиьнеїі г.,,' 

(З пісень громадянської війни}. 


хатах-читальних, і ні агітпунктах, різноманітні 
д тешні% народні гулянки, театральні по¬ 
стави* концертні виступи,живі газети, кіно¬ 
сеанси, червоиоармійська художня самоді- 
ял іл і їсть— ось далеко неповний перелік тих 
форм ПОЛІТИКО-освітньої роботи, де музика 
органічно зв’язана була з самою суттю цієї 
роботи. 

Ця стаття є спробою висвітлення деяких 
організаційних форм і методів музичної 
роботи* які широко використовувалися гі 
поєднанні з іншими засобами політико-освіт¬ 
ньої і аґітаційно-проіілгандистської роботи 
як в тилу, так 1 на фронтах громадянської 

ВІГІНЕЇ 


1 Стаття становить фрагмент дослідницької 
праці на тему; „Музика І музичний лобут Черво¬ 
ної Армії періоду громадянської війни (1918 — 
19*Л)рр.), 


8 








Однією а найпоширеніших І дійових форм 
музичної роботи и період громадянської 
війни булл концерти-мітинги, ті мали та¬ 
кож назву спектдкліп-мітингіп або лекцій- 
м Її іншій, залежно від вмісту їх художньої 
частини> 

До програли таких концертів (спектаклів, 
лекцій) включався виступ оратора з допо¬ 
віддю на актуальні політичні теми: політика 
радянської влади* міжнародне становище* 
становище на фронтах* мобілізація на фрон¬ 
ти* кампанії по збиранню коштів па користь 
хворих І поранених чсрвоноармійцін та ін. 
Ці мітинги* що висвітлювали животрепетні 
питання, проходили перед най багатолюдні¬ 
шою аудиторією бійців і цивільного насе¬ 
лення, Наприклад*з звіту культосиІтіНддІлу 
Політуправління Балтфлоту видко, що за 
один тиждень „11 концертів відвідало понад 
13000 слухачів 41 . 

Для участі в концертах-мітингах залу¬ 
чали кращих майстрів мистецтва або цілі 
художні колективи, які виступали епізо¬ 
дично на даних мітингах або ж як постійно 
діючі художні одиниці, що спеціально ком¬ 
плектувалися військовими політико-освіт- 
пімн організаціями 1 установами. 

Цікаво навести деякі документи того часу, 
які висвітлюють питання організації концер¬ 
тів-мітингів, дані про склад виконавців та 
їх репертуар. 

В концерті - мітингу* організованому 
Політвіддідом У проформу XII армії (Київ) 
29 січня 1920 року* присвяченому пам'яті 
Карла Лібкнехта і Рази Люксембург, брали 
участь „великий симфонічний оркестрУпро- 
форму під керуванням Л, П, Штейнберга* 
артисти опери і драми тт, Орешкевич, Дінар- 
еька, Свєтловідов* Марко в, С кома рове ький, 
Окунева, Загуменннй, Ярославський, Сте- 
і Nенко,АркадіЙ ГорнерДеСеєр. Акомпанував 
Мнх, Горнер..." 1 

І Іуарм XII (Київ) оголошує такий порядок 
коїщерту-мітикгу, організованого 6 серпня 
1920 р. обл подіти одо м: 

„1. Мітинг на тему: „Мирна пропозиція 
Польщі і утворення ПОЛЬСЬКОГО реякому. 

2. За участю прем'єрів державних театрів 
тт. Ск нбі і іької. До і щя ІБ ра й піна вІдбудет ься; 

а) „Сорочннський ярмарок 41 (опера на 
І дію). 

б) Концертний ВІДДІЛ ... 41 

Дуже характерна програма з творів, які 
стали популярними в симфонічних концер¬ 
тах того часу* викопувалася симфонічним 


і „ШстГ Київського губревкому, № 25, 
22 січня 1920 р. 


оркестром ГІуарму VI в концерті І І грудня 
1920 р. під керуванням днрижерл Петро¬ 
градського Марийського театру А. Ю.Слу ць- 
кого. 

^Інтернаціонал 41 (в Іпструментоїщі дирн- 
жера Московського Великого театру — 
В. Сук). 

—- Р оссї ні—у пертю ра *, В і л мед ьм Те л л ь “. 

— Глазу по в — „Зй* ухнем 141 . 

— Ри мсь к и й - Ко рса ко в — й Д у б і іну піка". 

— Гдінка— „Камарннская 41 1 . 

Крім так званих збірних концертів, орга¬ 
нізовувалися тематичні концерти з творів 
окремиX КОМІІознторів. 

Штаб XIV армії (Харків) оголошує, що 
й ,.,п четвер, 29 січня 1920 р., відбудеться,,, 
прощальний концерт (очевидно, перед від¬ 
правкою бійців па фронт— -Л. И .), присвя¬ 
чений музиці Чайковського, за участю кра¬ 
щих сил Харкова.., 14 2 . 

Зразкова постановка концертної справи 
провадилася в Балтійському флоті, Політвід- 
діл Реввїйськрадбалту провадив концерти 
для моряків і червоноармШців за змішаним 
календарем* що оголошувався в пресі і вій¬ 
ськових з'єднаннях на найближчі три дні: 

„22 грудня (1919 р.) клуб їм. Шмідта. 

— Соната Гріга для скрипки і ф-но, 

— Революційні пісні. 

— Квартет Алеко. 

24 грудня. Клуб Морвєда. 

— Тріо Мендельсона (скрипка, віолон¬ 
чель* ф-но). 

— Арії і романси російських компози¬ 
торів. 

— Декламація революційних творів. 

— Квартет Алеко, 

25 грудня 2 Балтійський флотський 
екіпаж. 

— Сцени з „КярмоЕҐ, 

— Вокальні та Інструментальні ансам¬ 
блі 41 3 . 

Вищою Організаційною формою концерт¬ 
ної діяльності Політуяравлршя Балтій¬ 
ського флоту були музикальні „понеділки*, 
що являли собою різновидність концертів- 
мітингіїї. Ці „понеділки" почалися в 20-х 
числах серпня 1919 р. і тривали до закін¬ 
чення громадянської війни, 

Незважаючи на напруженість стан о вища, 
не зважаючи на складність воєнної ситуації, 
коли ІОденїч був на підступах до Петро¬ 
града, * понеділки" не припинялися, дише 


1 „Красний боец** № 228, 11 грудня 1900 р, 
4 Дрчспое знання', № 19. 29 січня 1900 р, 

® „Красний Балтннскни флот*, № 85, 23 ли¬ 
стопада 1919 р. 
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Концертний ВІДДІЛ ПІСЛЯ мітингу* нлліпгоианому на авлІанкчиЕИ стан ПІТ ге рол пІдмранКОш бИіцІп на фіігніт* 
(19ІН-ІІІІЙ} 


тимчасово переривалися в зв'язку з відходом 
усіх на фронт. 

Ось як опису є один з піИськорІв 8 
„понеділок'* під Ісі/Х 1919 р.: „Багато¬ 
людна аудиторія моряків була присутня 
і 3, Г Х і ні 8 концерті в Залі революції 
(код* Морський корпус). 

У печері] коди мав відбутися концерт „ 
стало відомо, що Юлєеііи наближається до 
Пітера... Урочисто пролунали під час кон¬ 
церту слова комісари;: „підводнику іш- 
ході/, „курси командного складу, папере- 
клн чку../ 

Події вимагали сні енної мобілізації «сіх 
сил для укріплення фронтів... Всі співро¬ 
бітники ИОЛІТПІДДІДУ, КУЛЬТОСВІТНЬОЇ секції, 
оркестрантир артисти та !н. були відпра¬ 
влені па бойові ділянки. Культосвітня ро¬ 
бота припинилася. Але не минуло її двох 
тижнів, як Червоний флот і армія своїм геро¬ 
їзмом зуміли провчити нахабними. Життя 
з його духовними запитами відроджується. 
Сьогодні) я неділю, о 6 годині вечора оже 
ставиться конперт../ Ч 

1 Організацію кой перту в неділю* а ке в по¬ 
неділок слід нОяСшті, мабуть, бажанням на- 


Через те, що „понеділки* влаштовува¬ 
лися для всіх частин армії і флоту, — на 
концертах було присутніх від 5 до 8 тисяч 
чоловік. 

Щоб дати можливість відвідувати л поне¬ 
ділки “ всім частинам пітерського гарнізону, 
дається наказ про те, щоб клуби частим 
по понеділках не плл інтонували в себе само¬ 
стійних вечорів І спектаклів, а посилали несь 
особовий склад частин ніі „понеділки" 1 . 

Як правило, програмі! „понеділки/ скла¬ 
далися її тематичному плані і при свячу па¬ 
лися творам окремих композиторів. 

Наводимо програму 47 „понеділка 61 
13,'ХП 1920 р.) присвяченого Вагперові: 

1 відділ. 

1. Увертюра до оп, „Тангейзер*. 

2. Вступ до он. „ ЛоепгрЗн". 

3. Весільний похід з оп. дЛоснгрІн 4 , 

4. Похід і танці учніи з оп. „Мсйстер- 
зііігер*. 


близити дату концерту на од неї день за рахунок 
пропущених дпок „понеділків*. {Л. Щ. 

Е „Красний Бллтеіііскіїіі флот", № 55 7 жовтня 

1919 р. 
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Виконує симфонічний оркестр ІІУБаяга 
під керуванням Ф. А. Німана. 

її відділ. 

1. П рол ог з о п. * 3л г нбел ь бог І в ,г . Ви ко н. 
АкШоип, Слободська з А- Мєйчик. 

2. Кування меча з оп. „Зігфрід*. Викон. 
врїлог* (Держална опера) 

3. „Пісня під і дні". Викон. 10 рев (Держ. 
драм, театр), 

4. Дует Ельзн і Лоєнгрпіа. Викон, БрІан 
ї РождестпенськнИ. 

5. Після Вольфрама з оп, „Тангєйзер". 
Викон. Тартакоіі (Державна опера). Біля 
рояля В. Ульріх, 

1!! під д і л. 

Балетний дивертисмент на музику Ваг- 
нерл, Шумапа, Гріга, Шуберга та Зеї. 
Викон, артисти академічного бйлету-Пре- 
обрлжепсьші, Федорова, Ні бер, Шоллар, 
ТрояіюйсіїКа, Ге [ідейрейх, Обуха ва, Бара¬ 
новим, Шефер, ВЗльтзак, Монадо в, Бочаров, 
Лонухов, І. Петром, НІ Петроп, П. Улашоп, 
Ш а про» і Леоптьєв, Дудко, [дано всякий та 
1н. Вілл рояля Карноп. 

Вступне слово Ф. М.Броифін (музикаль- 
ний спеціаліст, лектор). 

Осі: деякі окремі штрихи музичної ро¬ 
боти в тилу. 

Складність бойової обстановки п.і фрон¬ 
тах змії і гопала і форму музичної роботи. 

Якщо в тилових і прифронтових містах 
в розпорядженні політоргапізацій були до¬ 
статні кадри виконавців і їй дію піди о устат¬ 
коване приміщений, то інше становище було 
у фронтовій смузі. Постійні пересування 
військових частин, неможливість, в силу 
бойової обстановки, створення спеціальних 
„площадок 41 для проведення планової му¬ 
зичної роботи, плинність складу слуха¬ 
ній і ряд інших причин,—все це диктувало 
інші організаційні форми куліітурио-освіт¬ 
ньої роботи серед військ і місцевого насе¬ 
лення. 

Фронтові концертні виступи проходили 
в найрізноманітнішій Обе гайові і па най при¬ 
мітивніших „площадках": в приміщеннях 
агітпункті]] залізничних станцій І пристаней, 
етапних пунктів, на платформах залізничних 
нагонів і навіть в сільських клунях *. 

Для художнього обслуговування червоно- 
армійських фронтових частин орглнізовува¬ 
лися спеціальні художні бригади (концертні 
трупи), що пересувалися по фронтовій 


1 .КраснмЙ кавалерист', № 231 17 переспи 
1320 р 


смузі, а також епізодично виїздили на фронт 
концерті [І групи тилових театрів І концерт¬ 
них організацій. Крім того, художнє обслу¬ 
говування фронту провадилося місцевими 
аматорськими силами р гасел єни х пунктів, що 
були в зоні воєнних дій, і, нарешті, вико¬ 
ристовувалися червоііоармійці - витівники 
і духом[ оркестри військових частин. Склад 
пересувних концертних бригад, судячи по 
деяких даних, укомплектовувався високо- 
кваліфікованими виконавцями І, отже, ху¬ 
дожня якість репертуару відповідно забез¬ 
печувалась складом цих бригад. 

Так, наприклад, в програму і фрон¬ 
тової пересувної концертної групи, яка дала 
за чотири місяці подорожі по фронту 56 кон¬ 
цертів, входили: 

„...Онерггі квартети, тріо, дуети, арії, 
романси, оповідання, декламація, скрипка, 
фортепіано, балалайка і наміть українська 
бандура, яка завжди викликала велике за¬ 
хоплення". 

її складі цієї бригади згадуються ...„чу¬ 
довий бас (Мпск. Волик. дер ж. театр) 
топ. Соті 1 1 ко в і сопрано того ж театру— 
т. Барейша... чутливий піаніст-імпровізатор, 
вільний художник т. Крамер і справжній 
майстер скрипки І рояля, популярний автор 
романсів—С. Покрасс..." 1 1 2 

Такі концертні трупи організовувались 
и усіх великих центрах. 

В Києві: 

„Агітаційно-освітнім відділом (Нарком- 
воєн) намічена організація десяти пересув¬ 
них труп, частково з драматичним репер¬ 
туаром революційного змісту і частково 
ко її це ртн о - м ітин го взїм *. 

В Петрограді: 

„...На найближчий фронт відправляється 
п’ять драматичних і п’ять музичних труп. 
Змішана театрально-музична трупа відпра¬ 
вилась па о ловецький фронт,,, й 2 
В Одесі: 

„...Сформована 3 концертно-пересувна 
трупа, яка спеціально буде обслуговувати 
села фронтової смуги". 

Концерти-мігмнгн но віддалених фрон¬ 
тових ділянках були для бІЙцїи І місцевого 
населення подіями великої значимості 

Цікаво навести урявок з резолюції ма¬ 
тросів, червоноармїнціп І селян міста ЛоИ- 
дено -13 ол е, Ол о н е і іьісої губ. (кл рел ьс ьки II 
фронт), які прослухали концерт артистів 
1 музикантів ленінградських театрів: 

„...та висока художня насолода, достяв- 


1 „Красная А|>мня\ М 44, 18 травня 1919 р. 

2 „Баєвая правда". X? 41, 22 лютого 1920 р т 
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л сил то впри ними артистами, зобов'язує 
ртс, представників 4 повітового лойдено- 
інільського з'їзду рад повітової органі¬ 
зації РКП(б) і всіх присутніх громадян, 
головний чином, від імени Червоної Армії 
та Флоту* висловити вам товариське по¬ 
чуття їді і рої вдячності за чудові хвилини* 
доставлені артистичним виконанням росій¬ 
ської народної музики* творів пролетар¬ 
ських поетів,., товариське спасибі" Г 

По закінченні концертіїьмЗтингїв слуха¬ 
чами ви коси лиса також революції з висло¬ 
вленням довір’я і відданості радянській 
владі н 

В с. Парутіпо (Херсонської губернії) 
після конце рту -и Іти: 11 гу 

„...селяни радісно вітали хороший по¬ 
чаток 1 дякували за розумні роз'яснення 
1 доставлені задоволення. У винесе ні 11 ре¬ 
золюції вони між ішпим кажуть* „...ми за¬ 
своїли, ідо ніяка інша влада не ноже вивести 
країну з того хаосу, п який завела нас 
буржуазія своєю хижацькою політикою...* 


1 рИзвестия Народного Комиссариата по 
воєнним делам*, № Ш, 3 квітня І9Ш р. 


Концерти І спектаклі організовує злися за 
допомогою культосвітніх відділів і нарт- 
організацій частин, які проходили через 
населені прифронтові пункти. 

Ось як описують вїйськорк такі кон¬ 
церти; 

„,..В містечку ТрембОель (Галичина) па¬ 
шим осередком був улаштований концерт... 
Концерт відкрився співом „Інтерна ці опала* 1 
місцевим українським хором... Після кон¬ 
церту були влаштовані танці, в перервах 
між якими місцевим хором виконувалися 
українські пісні,..* 1 1 

Або; 

„Під час стоянки в с. Каралиші, Київ¬ 
ської губернії, з тамтешніми артистами- 
аматора м и вл а 11 лто ва н и й м ітин г-спе ктакл і >. 
Хор виконував українські пісні, артисти 
виконали „Сватання на Гончарівні* 1 ... г 

Організація культурного дозвілля на 
фронті проходила при живій участі пол¬ 
кових духових оркестрів 1 чсрвснзоармШщв- 
витівників, 

1 „К рас моє зшімзі', №207, 22 вересня 1920]». 

- „Красний кавалерист". № 283, 23 листо¬ 
пада 1920 р. 
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Гармоністи* танцюристи* оповідачі, акро¬ 
бати завжди були для бійців бажаними, 
улюбленими сунутииками в години затишшя 
Нл фронті та під час недовгих стоянок після 
переході в. 

Мистецтво егл фронті і п тилу разом 
з різ ном а і іітн и м и за соб ам а політ и ко-вихов- 
мої робиш служило для бійців одним з 
сильних засобів їх політико - морального 
озброєння, 

Ксї нєстаткн і злигодні* зв’язані а труд¬ 
нощами бойового І похідного життя, пе¬ 
рсі юси лиси ними легше, ніж відсутність 
духовної ПИІЦІ. Це Прекрасно ВИС ЛОПНЕ! Рї 
одному 3 СіїОЇХ ЛИСТІ В ВІЙСЬКОр-фрОЕГТОВИК. 

Описуючи голод, холод 1 цілий ряд труд¬ 
нощів фронтового життя, він закінчує 
свій лист так; 

»,*.Нсе нічого, але жити без книги, без 


живого слова* без музики і співів черво- 
но армієць не може. Така наша Червона 
Армія“ Г 

Як відомо, цей потяг до культури І ми¬ 
стецтва такий характерний для вашої Чер¬ 
воної Армії* наявність великої кількості 
талановитих і обдарованих людей привели 
до створення високохудожніх черіюноар- 
мШськнх ансамблів, визнаних усім світом. 

Звичайно, цією статтею не можна обме¬ 
житись. 

Питання орглЕіізації черпоноармІИськсї 
художньої самодіяльності на фронті 1 в тилу 
в роки громадянської війни: повинні ще 
■знайти у спеціальній дослідницькій праці 
най ній ріне виси ітл ення. 


1 Одноденна газета ПУ РВР XII армії. !2 ліш- 
езя 1920 р. 
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Є. Саїшюв 

Ісаак Натанаєлевич Летічевський 


Сорок п'ять років артистичної діяльно¬ 
сті, тридцять п'ять років без перервної пло¬ 
дотворної роботи Пні сцені Київського опер¬ 
ного театру з устрій цього року заслу¬ 
жений артист республіки 1. И. ЛегІчепськиМ. 
Зустрів на виробничому посту, сповнений 
юнацької енергії і творчого запалу, збе¬ 
рігшії всі ознаки загостреного артистизму, 
свою музикальність і все ще вражаючий 
своєю свіжістю тембр голосу. 

Дореволюційні оперні сезони, навіть у 
великих містах, тривали недовго. Навесні 
і літом оперні артисти кочували тю країні. 
Росія, Україна, Сибір, Далекий Схід—де¬ 
сятки різних великих 1 малих міст об’їхав 
І. Н. Летічевський за своє дон ге артистичне 
життя. Навесні 1968 року І. Н, співає в 
російській опері в Берліні, будучи єдиним 
представником проізінціальної приватної 
трупи поряд з артистами колишніх імпе¬ 
раторських театрів. Через три роки, о травні 
1911 р., 1. Н, Летічевського запрошують 
взяти участь у гастролях російської опери 
в Парижі. Не раз доводилося І. Н, зустрі- 

и 


чптися і брати участі» н одному спектаклі 
з видатними світовими співаками. Його парт¬ 
нерами були СобІнов, Фігнер, Медея Фігнер* 
І Зілля пін, Смірнов, Тартаков, Марія Гай, 
БаттІетіиІ, Ті то Руффо, Дїдур, Гальвані, 
Джі раль доні, Слезлк та багато інших. 

Б репертуарі І. Н> Летічевського близько 
ста двадцяти п'яти різних опер, в яких ній 
виконував до 200 ролей. Його голосові 
і артистичні можливості ДОЗВОЛЯЛИ йому 
з великим успіхом справлятися навіть з та¬ 
кими „міцними" теноровими партіями, як 
Андрій в „Мазепі", Сабінін в „Іван! Суса- 
ніні“, Іонтек в „Гальці". Однак, ї. Н. не 
зловживав ЦИМИ своїми можливостями. Ос¬ 
новні ролі його репертуару в ранній період 
творчості—це Ленський, Альфред, ІНДІЙ¬ 
СЬКИЙ гість, Он ода л, Зпездочот, Арлекін 
і т. д. ї поряд з цим І* Н. Летічевський» 
будучи надзвичайно сумлінним працівником 
і корисною людиною на ділі, ніколи не 
відмовлявся від виконання маленьких тено¬ 
рових, так званих, „характерних* партій. 

Надзвичайна ретельність обробки дега- 




лей кожної ролі» вміння перебілюватися* 
відмінно і-римуватися, чітко і релі^ефио по¬ 
давати слово І фразу, —всі ці властивості 
дозволили І. Н; стати блискучим майстром 
епізоду. Виконання ним невеликих ролей 
завжди освіжають весь спектакль, надають 
йому нового колориту» нового звучання. 
Другорядні партії в умілих руках 3. Н, Ле¬ 
ті ч енського збагачуються у своїй значимо¬ 
сті 1 переростають в образи, які надовго 
запам'ятовуються. 

Ім'я І, Н, Летіченського нерозривно зв'я¬ 
зане з усією історією радянського оперного 
театру. До української опери І. Н, при¬ 
йшов, маючи за собою вже більше три¬ 
дцяти років виробничого стажу* і за весь 
час існування української опери в Києві 
Г. Н, є одним з енергійніших І продуктивних 
акторів, який завжди дає високоякісну 
художню продукцію. 

Ц; Іі; 

І. Н. Яетіченський народився в Кре¬ 
менчуку* в 1.874 році, в сім’ї оббійннка 
меблів. Вже семирічним хлопчиком І. Н. 
починає співати в синагозі, На відкритій 
се ієні вперше виступає в 1892 р,, в Кате¬ 
ринославі, в складі так званої „Русско- 
малороссийской капелльі“. Потім на протязі 
ряду років і. Н. співає на естраді різних 
міст: у міському саду Кременчука, в літ¬ 
ньому саду „Шато*—в Києві, в Симбір¬ 
ську— в Оперній трупі Ункоиського. Тільки 
в 1897 р.* після відбуття військової но¬ 
вині і ості, І. Н. ЛетІчезськнН мав можли¬ 
вість серйозно зайнятися своєю вокальною 
освітою. Не будучи прийнятим до кол. 
Імператорського музикального училища в 
Києві* І. И. поступає до училища Блк> 
менфельда, де займається з пррф, Чарно- 
пою-Гангарт. В 1901 р, І* Н. поступив 
до української трупи Свєтлова, а навесні 
1902 р. був прийнятий антрепренером Бо¬ 
родаєм до Київського оперного театру» в 
якому 1 працює досі. 

В березні 1927 року відбулося шану¬ 
вання і. Н. з приводу 35-річчя його сце¬ 
нічної діяльності. Серед великої кількості 
адрес І привітань особливо виділяється одна 
телеграма: „Щиро літаю славним ювілеєм 
дорогого старого товариша, Ісаака Натана- 
єлевнча» прекрасного артиста, заслуженого 
громадського діяча* делікатнішої душі лю¬ 
дину. Шкодую» що не можу особисто взяти 
участь у спектаклі І шануванні. Міцно обій¬ 
маю. Леонід Собінов*, 

Уряд Радянської України по заслугах 
оцінив творчий шлях і сценічні досягнення 


талановитого артиста. У грудні 1981 року 
І. Н. було надамо звання заслуженого арти¬ 
ста республіки, 

Зі * 

Т ■ Н Л еті ч евсьни й—о ііернн н арти ст І с пі- 
впк—невід’ємний від І. Н. Летіченською— 
громадського діяча. Будучи кваліфікова¬ 
ним актором дореволюційного періоду* 
І. Н. ніколи ие відрізнився, специфічною 
для певних акторських прошарків кастовою 
замкненістю „жерців мистецтва*, що ду¬ 
мають лише про найбільш ефектний роз¬ 
виток власної кар’єри. І. Н. ніколи не стояв 
осторонь від громадського життя* в його 
різноманітних проявах. Він є справжнім 
артистом* громадським діячем* який зв’язав 
своє мистецтво з народом, І ще характерна 
особливість червоною рисою проходить 
через все його життя. В 1895 р. І. Н. 
бере участь и проведенні страйку кравців 
у Кременчуку. В Києві він організовує 
концерти для робітників* виступи для зби¬ 
рання коштів на користь київського комі¬ 
тету РСДРГТ І політичного Червоного хре¬ 
ста, на Епідання революційної літератури, 
па організацію товариства швидкої допо¬ 
моги студентам та їн. В 1914 р. І. Н, 
організує спілку оркестрантів І бюро по 
організації ангажементів для артистів І ор¬ 
кестрантів. В 1915 р.ї. Н. виступає перед 
кол. їм і е ераторс ьк п м театрал ьн м м то ва ри- 
етвом з сміливим проектом організації На¬ 
родного театру 3 влаштування систематич¬ 
них концертів і спектаклів для робітничої 
аудиторії. 

Само собою зрозуміло, що цей проект 
залишився 11 ід сукном. 

Жовтнева революція дала новий поштовх 
до розвитку громадської діяльності І. Н. 
Уже в 1917 ропі вік бере най діяльнішу 
участь в організації спілки сценічних дія¬ 
чів, а згодом в організації єдиної спілки 
робмис. З укріпленням радянської влади 
в Києві* І. Н, призначається комісаром 
оперного театру. Після вигнання Інтервен¬ 
тів з України,—І. Н. Летічевськнй знову 
є помічником комісара і завідувачем го¬ 
сподарства театру. Він працює в комісії по 
націоналізації видовищних закладів* в нар¬ 
освіті керує столом концерті в для робіт¬ 
ників! черво но гвардій ці в, організовує куль¬ 
турне обслуговування червоноариійських 
частин на евакопунктах, провадить курси 
по підготовці керівників червоноаримської 
самодіяльності і ін, 

У своїй корисній невпинній громадській 
діяльності І. Н, Летічевський особливо 
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міцно зв'язаний з Червоною Армією, Бу¬ 
дучи обраним в 1923 році головою вій¬ 
ськово-шефської комісії спілки, і, Н. пл 
протязі 15 років виконує цей почесний 
обов'язок. Велика кількість подяк, грамот, 
нагород, обрання почесним червоная рм і й- 
цеи,—все цс наочні докази плодотворної 
і цінної роботи І, Н. в галузі культурного 
шефства над Червоною Армією. 

Енергійною передовою людиною .і актив¬ 
ним громадським діячем був І. Н, Летічев- 
ський і залишився таким досі. 

£ Ці # 

Оперний репертуар І* Н. Летічевеького 
вражає своїм обсягом і різноманітністю: до 
п’яти десяти дореволюційних російських і 
українських опер, багато десятків інозем¬ 
них, всі радянські опери, які ставилися на 
українській оперній сцені. Крім того, в ре¬ 
пертуарі І. Н. цілий ряд ролей з попу¬ 
лярних музичних комедій („Циганський 
барон*, „Бокаччо", „Орфей в аду\ „Гей¬ 
ша м , „Прекрасна 6л єн а 44 , „Дочка Апго“, 
и КорневІльськІ дзвони 4 * та ї 11 ). 

Про колишню оперну діяльність!. Н. Ле- 
тічепського ми можемо знайти чимало 
друкованих відзивів, де незмінно підкре¬ 
слюється його муакчність, красивий тембр 
голосу, прекрасне почуття сцени, серйозне 
і вдумливе ставлення до виконуваних ро¬ 
лей. 

Творча діяльність ї. Н. Летічевеького на 
сцені української радянської опери прохо¬ 
дила вже на наших очах, І тут кожний 
оперний сезон демонструє нам псе нові 1 
нові досягнення талановитого артиста. Ма¬ 
буть не було жодної з нових постав за участю 
характерного тенору, в якій не брав би 
участі 1, Н, Летічевський. І скрізь він 
незмінно виявляється на ВИСОТІ СВОГО Сій- 
попи І ЦЯ, створюючи індивідуально окресле¬ 
ні, до найменших деталей майстерно роз¬ 
роблені образи. У 1. Н. Леті чеського не 
тільки чудовий талант перевтілення, вміння 
знаходити засоби зовнішнього сценічного 
виразу, які не повторюються. Він, крім 
того, має цінну здібність глибоко відби¬ 
вати внутрішнє напруження па віті» самого 
епізодичного Образу, маючи для цього мі¬ 
ні ма л ьі і и й тексгов ий матері ал, 

В нашій пам’яті ще свіжі псі образи, 
створені І, Н, Летіченським на українській 
радянськії! оперній сценІ: Винокур в „Май- 
с ьк! й ноч і * —Рнмсь кого- Ко рс ако па, Ал ьтоум 


в Дурапдот", Горо в и Чіо-чїо-сан“, Спо¬ 
лота в „Тосці", ДЯК Б „Ночі під рІздво", 
Шуйський в „Борисі Галунові", Бомедій 
в „Царській нареченій", Тріке п „Онєппі 44 , 
старий дід—в „Казці про царя Салтана 44 , 
старик із „Тихому Доні", дід п „Наталці 41 , 
Іскри в „Мазепі 44 і багато інших. 

Візьмемо, наприклад, майже безсловесну 
роль Смолеттн. 3. Н. з граничною рельєф¬ 
ністю і увагою до характерних деталей 
переконливо окреслює образ цього огид¬ 
ного посіпаки і вірного слуги Свар під. 
Грим, хода, весь образ продумані і май¬ 
стерно здійснені. В результаті все це. при¬ 
ковує пильну увагу глядача, і образ на¬ 
довго залишається, 

Шуйський—одна з кращих робіт І, Н. Ле¬ 
ті непе якого. Лицемірство, хитрість, вкрад¬ 
ливість і боягузливість подаються з топ¬ 
кими, але чіткими нюансами. Для підкре¬ 
слення „характерності 4 * І. Н. Летічевський 
ніколи не шаржує, еіє переграє, його ви¬ 
конанню завжди властиве велике почуття 
сценічного такту. 

Важко сказати, що краще вдається Б Ле¬ 
ті чеиському—ролі позитивного чи негатив¬ 
ного плану, Сполетта, Бомелій, Шуйський 
викликають у глядача почуття протесту 
1 обурення: старики, Тріке, Іскра та інші 
овіяні справжньою людською теплотою І 
привабливістю. 

1. Н. Летічевський з великою майстер¬ 
ністю володіє всіма можливостями, закла¬ 
деними в його голосі. Згадаємо його ха¬ 
рактерні Інтонації (з люлькою в зубах) з 
„Майській ночі 41 , його чудові старечі фрази 
п „Ту ран дот 44 або в „Тихому Доні 44 , його, 
м'яке з щире виконання куплетів Тріке. 

Завжди чіткому виразному гриму і, Н, Ле¬ 
ті ченського, його вмінню підпорядковувати 
найменший зовнішній рух завданням роз¬ 
криття образу, і здібності ніколи не ви¬ 
падати з цього образу,—можуть з користю 
повчитися багато молодих не тільки опер¬ 
них, ллє II драматичних акторів наших 
театрів. 

Все життя і артистична діяльність І, Н, Ле¬ 
ті чевсіжого є найяскравішим зразком лю¬ 
бовного ставлення до своєї справи, зразком 
виняткової працездатності і виробничої 
сумлінності. Ось чому музикальна і арти¬ 
стична громадськість Радянської України 
з особливою любов'ю шанує талановитого 
артиста—громадського діяча в день 45-рІч- 
ного ювілею його славної діяльності. 
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М. Гейлїг 


Творча діяльність М. В. Лисенка 


Не зважаючи на величезне значення Ли¬ 
сенка в Історії української музики, на ве¬ 
лику популярність його творів, широкі 
кола радянських слухачів майже не знайомі 
з життєвим І творчим шляхом компози¬ 
тора. Не краще стоїть справа і фахівців- 
музикантів. Досі немає жодної праці, яка б 
на базі глибокого і докладного аналізу 
діяльності композитора створила б наукове 
вивчення творчості Лисенка. Немає також 
твору науково-популярного характеру, що 
ознайомив би кожного, хто цікавиться музи¬ 
кою, з діяльністю Лисенка, 

Шовіністичні критики обмежують зна¬ 
чення творчості Лисенка иузьконаціолаль- 
шіми рамками, відриваючи процес роз¬ 
питку української музики від російської 
і західноєвропейської та підкреслюючи його 
самостійність І відокремленість. Цю точку 
зору в різних модифікаціях повторювали 
й розвивали українські націоналісти до 
остзепіього часу. Особливо треба відмітити 
„Збірник музею діячів науки \ мистецтва* 
(Т. і, Київ, 1930), який мав претензію дати 
ряд наукових розвідок про Лисенка, а по 
суті подав ще одну варіацію на на ці опа¬ 
лі стичну тему, Єдине цінне П ЦІЙ збірці— 
це фактичний матеріал лібретто студент¬ 
ської опери й АндраЦ^іада 5 ' і декілька листів 
композитора. 

Мало хто в царській Росії давав належну 
оцінку Лнсенкопі. Тільки той. Хто йшов 
в ногу з пролетаріатом в його революційній 
боротьбі, хто вірно оцінював історичний 
момент і бачив перспективи дальшого роз¬ 
витку країни, міг правильно підійти до 
визначення композитора, який поклав під¬ 
валиш! розвитку української музики. І од¬ 
ним з перших, хто зрозумів це, був Ма¬ 
ксим Горький. Могутній геній пролетаріату 
відчув величезне значення Лисенка В сво¬ 
єму листі до Коцюбинського з приводу 
смерті Лисенка він пише: „Смерть Лисенка 
розумію, як величезну втрату, але, чита¬ 
ючи опис його похорону., г відчуваю якесь 
тремтіння радості в серці: як любить на¬ 


род свою людину. Як глибоко повчальна 
ця сумна, але така могутня, прекрасна це¬ 
ремонія проводів людини, що відслужила 
своїй справі, І нк радісно відчувати, що 
народ зрозумів велич її праці. Прекрасна 
І смерть, коли вона веде за со|кно таке 
збудження життя, такий полум'яний роз¬ 
квіт почуття любові і поваги до покій- 
ного..*" 

Саме тс, що український народ зрозу¬ 
мів велич роботи Лисенка і оцінив його, 
як людину, що своєю творчістю бореться 
за народні інтереси, е основним в оцінці 
композитора, Визнання величезних заслуг 
Лисенка в побудові української музичної 
культури прийшло лите після Жовтня, 
Лише тепер, в добу величезного підне¬ 
сення всіх творчих сил країни, в добу не- 
чупаного розвитку народного мистецтва, 
ми можемо справедливо оцінити одного з 
найкращих представників музичної куль¬ 
тури українського минулого, що спромігся, 
не зважаючи на утиски, заборони і пере¬ 
шкоди, які ставилися царським урядом, 
створити ряд багатоципіих художніх тво¬ 
рів і ствердити передумови розвитку укра¬ 
їнського професійного мистецтва на народ¬ 
ній основі. Творчість Лисенка міцно ввій¬ 
шла до фонду радянської культури. Про 
це свідчить величезна популярність його 
творів в широких колах трудящих, І опери 
Лисенка в оиероіМїХ театрах як на Україні, 
так і в інших місцях Радянського Союзу, 

І дедалі зростаючий інтерес до діяльності 
композитора п музичних колах. 

Перші кроки композиторської і громад¬ 
ської діяльності Лисенка припадають ігл 
60 роки, коли, за словами Леніна, „росли 
сильі лнберально-монархической буржуа¬ 
знії, нроноведьтавшей удоадетвореине 
„культуриой* раб отой н чуравшейся ре¬ 
зол іонно ішого подіїолья. Росли силЬІ де¬ 
мократці* н соцналіЕзма, —сил чала смешап- 
ньіе воєдино її утопнческой идеологии И 
интелдигектской борьбе народовольцем И 
революції он них народники в, ас 90-х годон 
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про цілого векп начавших расходиться по 
.мере переходи от революцноиной борьбьЕ 
Террорнстов н оди но чек пропагандистов 
к борьбе самих револіоцношшх классов“ 
(Лонищ т г XV, ст. 144—145). Таким чином, 
прогресії пні кола української буржуазії до 
90-х років зосереджують спою діяльність 
головним чином в галузі здійснення за- 
одами культурницького порядку, В цьому 
періоді закладається грунт українознавства, 
оивчення української Історії, розвитку ук[на¬ 
їм ської мови. 

Царським уряд, який на самому початку 
(50-х років ставимся досить ліберально до 
нього руху, далі різко змінює свою полі¬ 
тику. Уже 1863 р. міністр освіти Валує з 
видає циркуляр, за яким відкидається саме 
існування української мови („нітакого осо¬ 
би того шлоросси!1ского язмка не бьіло, 
нет и бить не может"). Другий наказ 
1870 рі намагається остаточно поставити 
хрест на розпитку української культури, 
забороняючи друкувати й завозити книги 
і брошури українською мовою за невелич¬ 
кими винятками (історичних документів 
і „IIронзведений изящной Словесностн*'), 
Але всі ці перешкоди не спроможні при¬ 
пинити цей рух. Тимчасово робота зати¬ 
хала, центр її переносився з України до 
Петербурга або до Львова, але боротьба 
за українську культуру в тих чи Інших 
формах увесь час тривала. 

Лисснко опинився в центрі цього руху, 
вступивши до Київського університету, що 
був одним з осередків українського куль¬ 
турництва. Лисснко був захоплений кипу¬ 
чим життям і роботою переданого студент¬ 
ства і цілком поринув у нову ДІЯЛЬНІСТЬ. 
Цілком природно, гцо основною з проблем, 
висунутих перед композитором самою дій¬ 
сністю, була проблема створення україн¬ 
ської національної музичної школи. В пер¬ 
шу чергу це завдання вимагало серйозного 
вивчення народної творчості. З цього Ли- 
секко і починає свою творчу діяльність. 
Перші кроки його роботи тісно зв'язані 
з етнографізмом. Він збирає 1 обробляє 
народні пісні, співробітничає В'Південно¬ 
російському географічному товаристві, чи¬ 
тає реферати на музично-етнографічні теми. 
Цю роботу він не залишає до кінця своєї 
ДІЯЛЬНОСТІ. 

В творчій спадщині Лясенка його робота, 
над піснею посідає головне місце і, харак¬ 
теризуючи його діяльність, доводиться на¬ 
самперед починати з цієї роботи. Лисеико 
залишив 7 збірників народних пісень, об¬ 
роблень для голосу з фортепіано, 12 де¬ 


сятків пісень, оброблених для хору, 5 збір¬ 
ників обрядових пісень. Крім того, в ряді 
теоретичних праць він дає перлії на Укра¬ 
їні спроби серйозного, наукового (хоч 1 
в межах буржуазного етнографізму) під¬ 
ходу до народної пісні. Таких етнографічних 
праць у Лнсенка три: „Характеристика му- 
зи кальних особенностей мллорусекнх дум 
и несен, нспояпйєммх кобзарем Вереснем 
що являє собою реферат, читаний нз засі¬ 
данні Південно-російського географічного 
товариства наприкінці 1878 р, і вміщений 
а працях т-па за 1874 р,; „О торбане и 
музьгке лесен Видорта“(„ Києвекая старина*, 
1892 р., березень)—невеличкий парне, що 
коротко характеризує діяльність одного з ві¬ 
домих на Україні торбаз з і стій і подає дещо 
з викоЕіувлних ним пісень; „Народні му¬ 
зичні етрументи на Україні („Зоря* галиц., 
1894), що вийшла пізніше окремою бро¬ 
шурою, і подає летальний опис і харак¬ 
теристику народних українських Інстру¬ 
ментів. 

Серйозне принципове значення має лише 
перша праця, що подає певні теоретичні 
настанови щодо властивостей української 
пісні. Ці настанови Лнсєнко зі основному 
запозичив з праць Серова. Цілком зрозу¬ 
міле зверення Лнсенка саме до Серова, який 
перший почав науково розробляти цю зі ро¬ 
блену, виходячи з аналогічних позицій 
культурництва. Так само, як 1 Сєров, Ли¬ 
се нко в цій роботі стверджує тезу про 
самобутність української народної пісні. 
Далі він Іде головним чином по лінії роз¬ 
гляду формальних особливостей пісні. Ла¬ 
довою основою її він зважає лі атомізм. 
В цьому, між іншим, він бачить спільні 
коріння російської та української народних 
пісень. Але пін відразу відмічає, зцо и 
російській пісні цей діатоиізм зберігся 
і досі, зз той час, як українська після 
сильно хроматнзумлася. Причини цієї хро¬ 
манізації візі вбачає в більш ліричному 
і упередженому характері українських пі¬ 
сень. На підставі аналізу пісень Лисенко 
ви водить три своєрідні .модифікації мінору, 
які разом Із звичайним мажором і мінором 
складають ладову основу української на¬ 
родної пісні. Далі він відмічає ніс раз осо¬ 
бливості української народної пісні у від¬ 
міну від російської, зокрема симетричність 
(квадратиїсть) її структури, постійний роз¬ 
мір, найчастіше тридольний або чшири- 
дольннй („квадратовий або трегний"), що 
зберігається від початку до кіпця пісні. 
Далеко не всі висновки можуть претенду¬ 
вати па правильність. Не вдаючись у 
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детальну критику, можна псе ж підмітити, 
що Лисснко, говорячи про лад, обминає 
досить поширений в російській І и укра¬ 
їнській народних піснях мшоро-мінорний 
лад (з тон І кою). Щодо метричної будови, 
Лнсенко теж стоїть на невірних пози¬ 
ціях, бо, досліджуючи хоча б його власні 
збірки пісень, ми знайдемо там багато 
пісень, які не вкладаються в тридольний 
або чотиридольний розмір і не зберігають 
ПОСТІЙНОГО розміру. Крім того, виявляючи 
своєрідність форми української пісні, Лю 
сени о не аналізує її змісту ї не показує його 
спорідненості з змістом пісень інших наро¬ 
ді ЕІ, зокрема з російською піснею. Це дало 
можливість націоналістам спиратись на його 
роботи, стверджуючи тезу про самостій¬ 
ний, відокремлений розвиток української 
піснї- Але, еіє зважаючи па припущені по¬ 
милки, цілком зрозумілі па перших кроках 
такої Серйозної роботи,--праця Лисенка 
має велике значений. Він перший почав 
науково досліджувати українську пісню та 
специфічні ознаки І відкрив цим шлях для 
дальшої роботи ь цьому напрямку. 

Дальший розвиток його теоретичішх по¬ 
глядів на українську пісню ми спостері¬ 
гаємо в Ного листу пан ні, особливо в ли¬ 
стах до етнографа Колеси. Але тут Іде мова, 
головним чином, про методи обробки ПІСНІ. 
Ту г Л ] иее 11 ко н ода е ціл и й ряд пік п ш < х дум ок, 
але, на жаль, вони майже не знайшли від¬ 
битку и його практичній роботі над піснею. 

# ;К 

Метод обробки народної пісні у Лисенка 
базується па тому, що тем а-пісна ли¬ 
шається абсолютно незмінною! Лнсенко 
повністю зберігає всю виразність, властиву 
цій пісні, але нічим не збільшує, не по¬ 
глиблює її. Супровід носить у Лисенка 
характер гармонійної підтримки ліспі, еіє 
набуваючи навіть звичайної ілюстративно¬ 
сті. Цей метод здається нам трохи бідним, 
яле історична цінність його надзвичайно 
велика. Обробки Лисенка були першими 
спробами зберегти величезну спадщину, 
шо П дає українська народна культура, 
І Лисенко не тільки зберіг її, але й на¬ 
близив українську професіональну музику 
до невичерпного джерела народної пісні. 
Недоторканість пісні була необхідною іга 
той час умовою обробки пі се її з позицій 
народницько-культурницького руху. Але 
значення лнсепківських обробок не ТІЛЬКИ 
Історичне. Не поглиблюючи виразного 
змісту пісні, Лнсенко не зменшував його 
своєю обробкою, і особливо в ліричних 


піснях яскраво підкреслював їх теплоту І 
щирість, яка так властива була його власній 
творчій природі. Це 1 забезпечує оброб¬ 
кам Лисенка ту популярність, якою воші 
користуються в нашій радянській дійсності» 

Композиторська діяльність Лисенка 60— 
70 років дуже тісно пов'язана з його ет- 
ізографічною роботою. Перші творчі спроби 
Лисенка засновані па перенесенні принци¬ 
пів своєї роботи над народною піснею па 
Інші форми творчості. Якщо додати ецє його 
дуже е іеудоско ееп ле е іу ші цей час компози¬ 
торську техніку, то стає цілком ясним, чому 
першими творами композитора були дрібні 
форми—художня пісня 1 фортепіанні мініа¬ 
тюри. Аналізуючи ці твори, ми справді одразу 
помічаємо вперте бажання композитора на¬ 
ситити ці твори народно-пісенними матері¬ 
алами. Сама тематика теж підкоряється цій 
настанові, В піснях Лнсенко використовує 
переважно Шевченкові тексти, В фортепі¬ 
анних творах цього періоду пін працює 
над такими формами, що дають найбільше 
можливостей для використання народної 
пісні— СЮЇТОЕО і рапсодією, ї цілком ясно 
виступає в цих перших творах компози¬ 
торська його єдина творча настанова, ідея 
народності пробивала собі шлях в усіх жан¬ 
рах творчості Лисенка. Народійсть стає 
основою творчості Лисенка з самих пер¬ 
ших кроків. 

Починаючи а 70-х років, п творчості Ли- 
сенка з'являється новий жанр — музи чи о - 
драматичний. Спочатку він виступає в формі 
побутової української п'єси з музикою ї 
танцями. Звернення композитора до цього 
жанру пояснюється до певної міри тим, ЩО 
в умовах попереднього розвитку подібні 
твори були єдиними формами існування ук¬ 
раїнського театру. Така форма творчості роз¬ 
кривала перед Лнсенком необмежені можли¬ 
вості використання народної пісні 1 танцю, 
значно більші, ніж » попередніх творах» 
Таких творів за час від початку 70-х ро¬ 
ків до початку 90-х років Лксенко написав 
чотири. Перший з них—оперета „Чорно¬ 
морці на текст Кухаренка - - не виступає 
за межі звичай його побутово го театру. Му¬ 
зика не становить собою органічної частини 
цього твору. Переважає тенденція, харак¬ 
терна для українського театру 60-х років, —- 
дати якнайбільше народних пісень і тан¬ 
ців, використовуючи будьикий зміст лише 
як канву для цього. В дальших творах на¬ 
мічається поступове подолання цієї традиції» 
Пізніше Лнсенко ще раз повертаєтея до 
жанру української оперети з „Наталці Пол¬ 
тавці*, але цей твір уже стоїть па значно 


вищому стулені, ніж л Ч орноморці". Музика 
в опері „Наталка Полтавка 111 органічно по¬ 
в'язана з дією і дає біліли яскраві музичні 
характеристики. Останні твори- - „Різдвяна 
ніч й і „Утоплена*—становлять уже вищий 
етап розвитку. Музика в них не тільки слу¬ 
жить допогиеєешим літературного тексту. 
Вона пиступає на перший план [ стає осно¬ 
вою всього твору. В зв'язку з цим компо¬ 
зитор уже не задовольняється властивими 
його оперетам засобами музичного офор¬ 
млення, Він починає шукати широких му¬ 
зичних узагальнень, які б обумовили єдність 
розпитку музичної думки, Лисенкп в цих 
операх до музики типу обробки народної 
пісні додає поний самостійний матеріал, що 
тільки інколи виявляє певний Інтонаційний 
зв'язок з народною піснею. Значно силь¬ 
ніше пол изаний цей .матеріал з академіч¬ 
ними засобами музичного оформлення, вла¬ 
стивими лейтіізькій школі, де виховувався 
Лнселко, з її характерною „чутливістю" 
типу так з за ного мекдельсоніаму, Це при¬ 
водить до певної двоїстості музичної мови, 
яка віднині зустрічатиметься в усіх великих 
творах композитора. 

В цих же творах виявляється ще одна 
риса, також характерна для його великих 
ТВОрІВ, — відсутність спрлпінної тематичної 
обробки. Замість неї Лисенко звичайно за¬ 
стосовує багаторазове повторення теми, не 
змінюючи І не розпиваючи ЇЇ, або вводить 
щоразу новий тематичний матеріал. Це 
багато шкодило композиторові в ного ро¬ 
боті над великими творами, розриваючії 

ЦІЛЬНІСТЬ їх. 

З цих двох опер „Різдвяна ніч", як перша 
спроба композитора в оперному жанрі, має 
ряд тезш Ічшїх недоліків. Особл 11 ПО ПОМІТНО 
надмірне використання речитативу, не зв'я¬ 
заного єдиною основою, яка одноманітна і 
розірвана, В цілому ж обидві опери являють 
собою значний крок уперед, у напрямі 
шукання більших музичних узагальнень і 
яскравіших музичних характеристик. Особ¬ 
ливо це стосується „Утопленої", надзви¬ 
чайно вдалого твору, в якому загальний 
ліричний і м’який колорит допомагає ком¬ 
позиторові до певної міри подолати харак¬ 
терну для нього двоїстість музич мої мови 
і сти орнти яскраві повноцінні м уз іічпі об раз н. 

Робота над музично-театральним жанром 
поступово приводить Лксенка до Ідеї ство¬ 
рення капітального твору, що реалізував би 
його основні творчі спрямовання. Шу¬ 
каючи відповідної теми, Лнсенко зупи¬ 
няється Пні „Тарасі Бульбі" Гоголя, Обрання 
цієї теми цілком зрозуміло, бо Гоголь дає 


в цьому творі високохудожнє узагальнений 
однієї з сторінок боротьби українського 
народу * По стат г> Тараса — і іл ці онал ьного ге¬ 
роя, борця за звільнення України під поль¬ 
ського панства, ряд типових образів україн¬ 
ського народу, яскраві картини національ¬ 
ного побуту,— все це дуже приваблювало 
композитора і давало йому величезні можли¬ 
вості створення історично-героїчної опери, 
про яку піп мріяв з самого початку своєї 
діяльності, Але йому не вдалося повністю 
з ді йс е і ити це Й на мір. Бу ржу аз н о -1 іаці о па¬ 
лі стична обмеженість композитора, відсут¬ 
ність широкого кругозору не дали мож¬ 
ливості створити твір, конгеніальний гого¬ 
лі вськону» Саме лібретто здрібнює величну 
історичну епопею Гоголя, висуваючи на 
перший план кохання Андрія і звужуючи 
роль всіх інших постатей, в тому числі 1 са¬ 
мого Тараса. Уже один цей факт виявляє 
роздвоєність намірів композитора: з одного 
боку, прагнення до Історичної опери ши¬ 
рокого розмаху, з другого — неподолані 
вплипи традиційних оперних лібретто з обо¬ 
в’язковим коханням, як основою. Музична 
мова „Тараса" досить різко поділяється на 
два типи. Перший, що характеризує всі 
масові і героїчні моменти, тісно зв’язаний 
з народно-пісенною основою. Але тут ком¬ 
позитор не обмежує себе властивим Йом> 
раніше пасивним методом обробки пісні. 
Ми зустрічаємо ряд сцен, де Лисенко на¬ 
магається створити яскрава динамічне під¬ 
несення, розвиваючи ці теми, і такі сцени 
(на п р] і клад, більиі ісгь Ш дії) можііа в пажатк 
за одні з найкращих сторінок творчості 
Лисенка. Значення їх ще збільшується » 
зв'язку з тим, що такі сцени становлять 
собою виняткове явище в творчості компо¬ 
зитора завдяки застосуванню тематичної 
розробки в повному розумінні цього слова. 

Другий тип музичної мови, привласне¬ 
ний, головним чином, ліричним моментам, 
має діаметрально протилежний характер 
Народно-пісенна основа майже зовсім зви¬ 
кає, замінюючись абстрактно-ліричною му¬ 
зикою, статичною 1 мало виразною. Лише 
поодинокі ліричні моменти, особливо партія 
патері, зберігають характерну для Лисенка 
правдивість і теплість виразу. 

І Цей твір як найяскравіше доводить, що вся 
едлл вплинуЛисенкооої музики спирається 
повністю на народну оскому його творчості. 
Там, де композитор втрачає цю основу, вік 
опиняється в полоні традицій, втрачаючи 
будьякі національні ознаки, а разом з ними 
свої головні позитивні риси —реалістичність 
І виразність своєї музики. 
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Не зважаючи па те, що Лисенко па спро¬ 
мігся довести до кінця створення великої 
історичної опери, історична мага цього 
твору надзвичайно велика. В ньому вперше 
и Історії української музики з великою 
силою творчого натхнення поляні народні 
образи. 

Риси, аналогічні з вищенаведеними, ми 
спостерігаємо в інших творах періоду 
роботи над Тарасом. Особливо це сто¬ 
сується музики до „Гайдамаків" Шев¬ 
ченка. Творчий задум в цьому творі дуже 
близький до „Тараса це теж величезна 
національно - Історична епопея. Але і тут 
цей задум лишається майже нездійсненим. 
Зустрічаються окремі дуже вдалі моменти, 
наприклад, спів Яреми „.Ой Дніпре* а його 
широкою справді епічною мелодією 1 яскра¬ 
вим супроводом. Але в більшості ізомерів 
виступає вже згаданий недолік компози¬ 
тора—відсутність тематичної розробки, яка 
забезпечила б цільність твору, невміння 
створити динамічне піднесення І завершити 
його яскравою кульмінацією. В зв’язку з цим 
най же вся музика до п Гайдамак і в" має за¬ 
галом статичний ї розірваний характер. 

зважаючи па вказані недоліки, період 
роботи над „Т арасо м “ — це період на й ви і цого 
розквіту творчих сил композитора! При¬ 
близно в цей час, — від початку ?0-х до 
початку 90-х років,—написані також і най¬ 
кращі номери з музики до л Кобзарн", циклу, 
над яким Лисенко працював протягом 
всього життя. Цикл цей має величезне зна¬ 
чення, як перша і в цілому дуже вдала 
спроба дати музичне розкриття образів 
Шевченкової поезії. В найкращих творах 
цього циклу, більшість яких припадає саме 
па цей період, Лисенко підноситься до рівня 
поезії Шевченка, створюючи незабутні гли¬ 
боко народні образи. До таких творів треба 
віднести в першу чергу обидві кантати 
Лксенка: * В'ють пороги 1 ' і „Радуйся, ниво 
недопитая". Перші спроби створення цього 
нового лля української музики жанру треба 
визнати досягненнями композитора, особ¬ 
ливо перту кантату, в якій він досяг єд¬ 
ності, монолітності всього твору* не зни¬ 
жуючи втой-жечас яскравої виразності окре¬ 
мих його частин, В цьому ж циклі Лисенко 
створив цілий ряд художніх мініатюр, над¬ 
звичайно теплих і ліричних* глибоко на¬ 
родних своєю природою. 

Взагалі цей період творчості Лисенка 
характеризується найвищим піднесенням 
його творчої енергії І найбільшого розквіту 
тих ідеалів* що обумовлювали собою всю 
творчу діяльність Його до цього часу. 


Лисенко виступає тут як справді народний 
композитор, відображуючи своєю творчістю 
май передовії]! І для того часу народно-демо¬ 
кратичні ідеї. 

Починаючи з 90-х років, в творчості 
Лисенка настає певний здам. Різко змі¬ 
нюється коло Інтересів композитора. На¬ 
самперед це позначається н;а тематиці його 
творів. Зникають національно-історичні або 
побутові сюжети, на зміну їм приходять 
зовсім нові для Лисенка мотиви—античність 
(опера, частково оперета „Енеіда"), фан¬ 
тастика („Чарівний сок“, „Ноктюрн'). 
В зв'язку з цим музична мова теж набуває 
іншого характеру. Істотніша риса цієї нової 
музичної мови, — це майже повне ігнору¬ 
вання тієї народної основи, на базі якої 
стверджувалася вся попередня творчість 
композитора. Зникає тяжіння до монумен¬ 
тальних, значних творів. Композитор схи¬ 
ляється до ліричної мініатюри. 

Коріння цих змін слід шукати у величез¬ 
них громадських зрушеннях цього періоду 
Історичного розвитку країни. Вузловим 
моментом його є зростання революційного 
руху, що призвів до революції 1905 року, 
В зв’язку з цим яскраво виявляються і за+ 
гострюються класові протиріччя 1 чітко ви¬ 
ступає та особливість, на яку вказує Ленін 
(] з п веде на вище цитата). Буржуазно-лібе¬ 
ральний рух з його культурницьким ухи¬ 
лом, наляканий революційним розвитком, 
дедалі більше схилявся до угод з монар¬ 
хізмом 1 фактично опинився в таборі реакції, 
Лисенко, який почав спою діяльність в тіс¬ 
ному зв’язку з широким демократичним 
рухом і поставив в центрі уваги народність, 
як основу свого мистецтва, рішуче змінює 
я цей час свої настанови. Він замикається 
в коло су б Активних інтересів, звужує діа¬ 
пазон своєї творчості до інтимного, камер¬ 
ного. 

Основними рисами його творчості цього 
часу стають індивідуалізм і естетизм* гли¬ 
бокий ідейний зміст замінюється культом 
чистої абсолютної краси, як основи ми¬ 
стецтва, 

Б цей час активна робота Лисенка в га¬ 
лузі оперного жанру помГЬю знижується, 
Крім опери „Ноктюрн" та оперети „Енеіда", 
є лише фрагмента цілого ряду сценічних 
творів. Більше уваги приділяє він дрібним 
формам. Досить багато написано за цей 
час фортепіанних мініатюр та романсів. 

Спільна риса всіх цих творів—це згада¬ 
ний уже вище відрий від на])одної основи. 
Для музичної мови цих творів характерний 
загальний ліричний колорит. Ясна за круг- 
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лсзіл форма, свідка гармонія (не без сплину 
імпресіонізму), м’який, мрійний настрій,— 
найхарактерніші риси музики нього періоду, 
В кращих творах ми спостерігаємо також 
подолання двоїстості музичної мови, харак¬ 
терної для творчості композитора на по¬ 
передніх етанах. Особливо це видно на 
прикладі опери „Ноктюрн", надзвичайно 
цільної щодо форми і характеру викори¬ 
станих засобів музичної виразності твору. 
Але поруч З ЦИМ 19 досягненнями СЛІД ВІД¬ 
МІТИТИ, ідо самий рівень творчої думки 
тут значно нижчий від попереднього. Тут 
відсутній широкий ідейний розмах, Якби 
прекрасно не були зроблені ці мініатюри, 
ноті не мають потенції до громадського 
резонансу, що супроводим нею попередню 
творчість Лнсенка. На цьому етапі Лисенко 
зберігає і поглиблює свою композиторську 
майстерність, але ця майстерність підірвана 
від реальних життєвих інтересів. Це 1 обу¬ 
мовлює соціальну пеііошюції шість його ос¬ 
танніх творів. 

% & % 

Говорячи про і-порчу діяльність Лясенка, 
треба окремо зупвпитися на його музично- 
громадській роботі. Протягом «СІЄЇ своєї 
дія л ьі з ості Л и се } і ко б рав пай а ктн внішу у ч лет ь 
в музично * громадському житті Києва. 
В 1905 р, ми бачимо Його головою україн¬ 
ського філармонійного товариства „Баян*. 
Але основною му зич но-громадською діяль¬ 
ністю слід вважати його грандіозну кон¬ 
цертну діяльність, яка відіграла надзвичайно 
велику роль в розвитку українського му¬ 
зичного життя. 

Ця діяльність Лпсенка розпочалася ще 
під час його перебування в університеті 
І тільки смерть композитора припиняла її. 
Зацікавленість студентів Київського універ¬ 
ситету народною піснею призвела до орга¬ 
нізації цілого ряду хорових гуртків. Л«- 
сєеіко брав активну участь п роботі їх, 
диригуючи 1 обробляючи народні пісні. 
Пізніше, після повернення з лейпцизької 
консерваторії, Лисенко організував майже 
постійний хор, що складався в основному 
з студентів, 1 розпочав концертну роботу, 
запрошуючи до участі в концертах симфо¬ 
нічний оркестр І солістів. Сам він брав 
участь в концертах, як композитор, дири¬ 
гент і піаніст. Значення цих концертів в 


музичному житті Києва було дуже велике. 
Старанно добрані програми ознайомлю вали 
слухачів з класичними творами, з сучасною 
західноєвропейською і російською музич¬ 
ною творчістю, а також І з творами укра¬ 
їнських композиторів, ГОЛОВНИМ чином, са¬ 
мого ЛпєсЕгка. Дедалі поступово збільшу¬ 
валась питома вага української музики к 
цих концертах і, кінець-кіпцем, вона посіла 
центральне місце в них. 

Постійна робота на протязі багатьох років 
да л а Л иееі і к о ні і іа дз ви ч ай і іу хорову тих піку, 
виняткове ішіння використати ВСІ МОЖЛИ¬ 
ВОСТІ хору. Не зважаючи іій важкі умови 
роботи,— ііикплліфіко вашій склад хористі п- 
аматорі п, в ідсуті і і сть матері ал ьі юї бази, — 
Лисенко зумів попалати всі труднощі і за¬ 
палити всіх ентузіазмом до своєї справи. 
Завдяки цьому він не лише успішно ви¬ 
ступав з хором в Києві, її зробив з ним 
також ряд концертних подорожей по Укра¬ 
їні, які незмінно користувалися вєлетчєзешм 
успіхом. Вся ця концертна діяльність, роз¬ 
пиваючись на тій же основі, що і вся твор¬ 
чість композитора, сприяла зростові попу¬ 
лярності в широких колах слухачів укра¬ 
їнської народної пісні і творчості україн¬ 
ських композиторів і здобула славу ши¬ 
роким формам розвитку музичного життя, 

* * * 

Ми вже вказували на початку нашого 
нарису на катастрофічний стан літератури 
про Лисснка. Робота українських радян¬ 
ських музикознавців ]зад цією проблемою 
стикається, на жаль, майже з поєною від¬ 
сутністю матеріалів. Теоретичні праці Ли- 
сенка становлять собою бібліографічну рід¬ 
кість. Те ж саме можна сказати і про авто¬ 
біографію композитора (за винятком авто¬ 
біографії, вміщеної в „Русекой музьікальной 
газет е“ за 1912 р.). [Дожде листу ванн я 
Лнсенка, яке могло б дати безліч цінного 
матеріалу для вивчення творчості компози¬ 
тора, то до останнього часу воно майже 
цілком становило собою приватну власність 
І не могло служити об’єктові вивчення. 

Про значення його теоретичних праць 
було вже сказано вище. Перед нами стоїть 
завдання вивчити всебічно життя і діяльність 
М, В. Лисснка, першого значного компо¬ 
зитора в історії української музики. 
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Ігор Белза 


Творчий шлях Б. М. Лятошинського 


Цд стаття є спробою огляду творчого 
шляху одного з видати І ш віх художників 
Радянської України, Творчість композитора 
Б. М. Лятошинського охоплює до остан¬ 
нього часу ЗО опусів, в тому числі; опе¬ 
ри „Золотий обруч“ (лібретто Я, МПМОІІ- 
тоаа, за романом їв. Франка) і „Щ,орс а 
(лібретто ІII- Кочерги і М, Рильського), ДВІ 
симфонії, фантастичним марш І увертюра 
на чотири українські народні теми для ве¬ 
ликого оркестру, три струнних квартети, 
ф-п, тріо, соната і цикл п'єс для скрипки 
і ф-п, дні сонати і цикл п'єс для ф-п, 
понад ЗО романсів, 4 марші для духового 
оркестру, батата обробок українських на¬ 
родних пісень, музика до п'єси Бс. Виш кеп¬ 
ського „Оптимістична трагедія" Ідо цілого 
ряду звукових фільмів та інші твори. 

* їіі ^ 

Борне Миколайович Лятоипшськнй на¬ 
родився 4 січня 1895 року в місті Жи¬ 
томирі, а сім’ї історика М. Л. Лятошин- 
ськото, відомого своєю педагогічною діяль¬ 
ністю. 

Зайняття музикою п дитинстві (гра на 
скрипці і ф-но) привели до перших спроб 
композиції (1910 р,). 

Закінчивши в 1913 р. гімназію. Б, М. Ли¬ 
то пі і енський починає займатися (приватно) 
у Р. М. Глієра* потім поступає в його клас 
композиції в Київській консерваторії, яку 
закінчує в 1918 р. В цьому ж році закінчує 
Лятошинський юридичний факультет Київ¬ 
ського університету, 

З 1920р. Б. ЛІ,. Лятош и не ький ч н кл гі¬ 
да є музично-теоретичні дисципліни в Ки¬ 
ївській консерваторії, а з 1922 року дістає 
в ній клас спеціальної теорії композиції, 
який він веде безперервно й "досі. 

Починаючи з 1924 року, твори його дру¬ 
куються музсектором Держвндзву РРФСР, 
а потім Українським музичним видавництвом 
і державним видавництвом „Мистецтво* 1 , 
які опублікували майже все, написане ком¬ 
позитором. 


В 1927 р. р на всеукраїнському конкурсі, 
присвяченому 10-річчю Жовтневої револю¬ 
ції, Б. М, Лятошинський одержує за свою 
увертюру пері ну премію, поділивши її з 
Л. М. Репуньким, який подав на конкурс 
свою другу симфонію. В і 929 р. Литоїшш- 
ськнй, на замовлення Нарком осу УРСР, 
пише оперу р Золотий обруч* 1 (відому та¬ 
кож під назвою „Беркути 1 ** „Захар Беркут 
„Залізний обруч"), яка обійшла всі оперні 
сцени УРСР. 

Увертюра і там ці з цієї опери увійшли 
в радянський концертний репертуар і ви¬ 
ко ну інші сч також зп кордоном. 

Великою популярністю користуються та¬ 
кож окремі вокальні номери з цієї опери, 
В 1931 р. Лятошинський починає працю¬ 
вати на київській кінофабриці* зв'язок 
з якою не пориває Й досі, 

З 1935 р. Б. М. Лятошинський—про¬ 
фесор Московської консерваторії (за сумі¬ 
сництвом з Київською). 

В листопаді 1937 року Б, М. Лчтошен¬ 
ський обраний членом секретаріату Орг¬ 
комітету спілки радянських композиторів 
України. 

Перший Опус Лятошинського—струнний 
квартет ІМії 1—- підноситься до 1915 р. 

Створений і не в стінах консерваторії, цей 
квартет відмічений Сильним впливом росій¬ 
ських композиторів, зокрема Р. М. Глієра, 
безпосереднього вчителя Б, М. Лятошин¬ 
ського. 

Усі чотири частини квартету написані 
в дуже помірному гармонійному стилі як 
щодо акордової структури, так і в розу¬ 
мінні модуля цін ного плану; ритміка проста, 
мелодія скрізь ясна і виразна* не відзна¬ 
чаючись, проте, оригінальністю. 

Однак, композиторська техніка/Бітаишві¬ 
сь кого вже в цьому творі стоїть на дуже 
значній височині. 

Закінченість форми, майстерність інстру¬ 
ментального колориту, характерна дія Лято- 
шямського,—властиві вже першому квар¬ 
тетові. 

Значно складніші пізніші опуси, неопу- 
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б;і ковані і які мало виконувалися* в проти¬ 
лежність першому квартетові, якії Й витримав 
кілька сотень виконань: три частинна перша 
симфонія і № Фантастичний марш а для вели¬ 
кого оркестру, ідо характерну ються усклад¬ 
ненням мелодійного і гармонійного матеріалу 
та метро ритмічної структури. 

Інструментовані обидва твори майстерно, 
трактування кожної оркестрової групи свіже 
і гостре, звучність досягає великої напру¬ 
женості при максимальному використанні 
всіх інструмєЕїтальних ресурс і еї симфоніч¬ 
ного оркестру, Індивідуальність компози¬ 
тора в цих творах проявляється вже з до¬ 
статньою визначеністю, так само як і еі па¬ 
сту [гному о гаусі, який приєднується до ник 
творів стилем і завершує перший період 
творчої діяльності композитора,—я маю на 
увазі другий струї гний квартет—останній 
твір Лягошинського, написаний в рамках 
тональної гармонії, який відрізняється гар¬ 
монійкою насиченістю і багатством ме¬ 
лодики. 

Якщо в першому струнному квартеті ЧІТКО 
відчувався вплив російської школи, то в 
другому квартеті* так само ж як 3 в пер¬ 
шій симфонії І в „Фа Еластичному марші", 
чути відгуки романтичних концепцій ЛІ ста, 
Вагнерл І почасти раннього Скрябіна,— 
концепцій, що визначають, очевидно, сві- 
товідчуічшня автора. Друпій період твор¬ 
чості Лятошиїісьшго охоплює опуси 5 — 18 
і характеризується різкими зрушеннями у 
світовідчуванні композитора, який підпав 
під в плин дрібнобуржуазних концепцій ім¬ 
пресіонізму І експресіонізму. Це—період 
неясних творчих блукань композитора, який 
ме відразу зумів знайти спій шлях, період, 
що характеризується відходом—їїравда,тим¬ 
часовим—від реальної дійсності, під вели¬ 
ких вимог нашої великої епохи. Романси 
цього періоду написані на тексти занепад¬ 
ницького змісту, Іноді з містичним відтінком. 

Ось перелік деяких з них: * Прокляте 
м іс це ‘ — Геббєд я * в К вїтка сам огу б ця а — Рей¬ 
не, „Листья шумелн уішло"—Плещеєва, 
„На кладбніце я —Буніна, „ Камьішн " і „Под- 
подньте растения"—Бальмоита, цикл л Лун- 
ньіе тєяи* 1 т. п. 

Зміст цих творів говорить сам за себе. 
Добір текстів для романсів Лятошинського 
цього періоду глибоко симптоматичний для 
деякої частики Інтелігенції, яка не зуміла 
відразу після революції 1917 р. піти в ногу 
з перемігшим класом, не зрозуміла, не по¬ 
бачила ще грандіозних перспектив великої 
епохи, замкнулася в індивідуалістичному 
коді інтимних естетських переживань. 


Ці настрої, характерні 1 для деякої ча¬ 
стини російських композиторів, знайшли 
свій відбиток у творчості ряду українських 
композиторів, що об'єдналися, подібно до 
московської групи, навколо „Асоціації су¬ 
часної музики 1 ', яка проіснувала дуже не¬ 
довго і культивувала и музиці напрямок* 
відомий під назвою „сучасництва 41 . 

Славнозвісна „нейтральність 11 художника, 
„аполітичність 14 мистецтва,—ось лозунги 
цього обмеженого дрібнобуржуазного на¬ 
прямку, який перекликається з занепад¬ 
ницьким мистецтвом буржуазної Барони» з 
фантастикою Мейрінка,зпасеїзмом Едшмітя, 
що звучить у творах Шснберга, Щрекерй 
та Інших композиторів післявоєнної імпе¬ 
ріалістичної Б зроїш* які відбили настрої 
свого класу, що в цілковитій розгубленості 
намагався шукати „блакитну квітку"* якої 
так і не вдалося знайти Генріхові фон- 
Офтердінгену. 

Творчість Лятошинського цього періоду» 
зокрема його романси, безперечно* приєд¬ 
нується до композицій названих майстрів, 
кк своїм змістом, так і засобами виразу. 
Поїте підтвердження принципів атоналізму, 
починаючи з п'ятого опусу, найнапруже¬ 
ніша гармонійна фактура з переважай шш 
великих септакордів і альтеровіших нон¬ 
акордів* то нервова, засмикана („З М, Ме¬ 
те рл і і по"), то статична, застигла ритміка 
(^Прокляте місце 1 ', „Лунньїе тени")*—все: 
це органічно пов’язане з світовідчуванням 
композитора, з його сприйманням соціаль¬ 
ної дійсності, з втечею від неї „до гробд 
МатЗльдиЛ 

Н меншій мірі це стосується першої І тре¬ 
тьої частин ф-п. тріо ор, 7, І п повній 
мірі—до першої фортепіанної сойати ор* 
ІЗ* до фортепіанного циклу семи „Відо- 
бражеЕЕь" ор. 10 і почасти до другої фор¬ 
тепіанної сонати ор, 18, що знаменує вже 
певний перелом в творчості композитора» 
перелом, ще більш помітний в наступному 
творі—скрипковій сонаті, ор. 19, 

О пори і фу нкцҐЇ тризау ч кості п е рєносятьс *г 
на великий септакорд—спосіб, який над¬ 
звичайно ускладнює у Лптошинського гар¬ 
монійну напруженість музичної тканини» 
дальше ускладнення якої досягається засто¬ 
суванням альтероваких нонакордів, унде¬ 
цим і терцдецимакордів, а також квартгар- 
моній. Мелодика стає дедалі більш вишу¬ 
каною» набуваючи хворобливо-з ламаного 
обрису, часто інтонаційно обумовлена гар- 
монійною структурою твору* яка досягає 
виняткової складності в першій фортепі- 
анній сонаті, що є ніби трагічною кульмі- 
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Пні ЦІЄЮ творчості композитора ЦЬОГО пе¬ 
ріоду! повіюю безвихідного суму, За змістом 
і гармонійкою складністю* до першої со- 
пати безпосередньо приєднується цикл фор¬ 
тепіанних п'єс ор. 16— „Відображення", 
написаний к 1925 р. 

Переважний настрій цих п'єс—хворобли¬ 
вий* тяжкий трагізм (1, 3, 4, 7) І спогля¬ 
дальна меланхолія (2* 5). 

Відхід від цих настроїв помічається л ише 
в шостій п н есІ гротескного характеру. Більш 
помітним цей відхід стає в другій форте¬ 
піанній сонаті ор. 18* що різко і вигідно 
відрізняється від творів цього періоду, на¬ 
самперед* емоційніш змістом* проясненням 
мелодійної і гармонійної мови, чіткістю 
ритміки 1 безсумнівною динамічністю. 

Цей твір свідчить про зрушення, що на¬ 
мітилося в світовідчуванні композитора, 
який поступово відходить від сумної екс¬ 
пресіоністичної лірики, поступово намацує 
правильний шлях свого творчого розвитку 
і перемагає важкий тягар колишніх естет¬ 
ських захоплень, ремінісценції яких відчу¬ 
ваються ще в хвороблнію-аламаній мелодій- 
ній лінії побічної партії другої сонати, 
в містичних акордах* що завершують в ній 
експозицію. 

Наступний твір Лніошннського—соната 
для скрипки 1 фортепіано* ор. 19—свідчить 
про дальше поглиблення процесу творчої 
п ере було ви коми озитора, 

Б цьому творі, який я відношу вже до 
наступного періоду творчості Лятошин- 
ського, переважають бадьорі* життєрадісні 
настрої* мужність, чітка ритмічність—риси, 
що роблять цей твір* не зважаючи па склад¬ 
ність гармонійної мови, цілком співзвуч¬ 
ним до нашої оптимістичної епохи. 

Подібно до багатьох майстрів* Б.М.Ля- 
тошимський в процесі своєї перебудови 
звернувся до джерел народно-пісенної твор¬ 
чості. Наслідком цього була* насамперед, 
премійована на ювілейному жовтневому кон¬ 
курсі „Увертюра на чотири українські на¬ 
родні теии“ для великого оркестру (ор. 20), 
написана в 1926 р. В цьому творі, напи¬ 
саному в ясному гармонійному стилі* що 
органічно випливає з інтонацій мелодій¬ 
ного матеріалу, композитор вперше (якщо 
не вважати першого струнного квартету) 
практично підходить до проблеми народ¬ 
ності .музичного мистецтва. 

Дійсно, численні виконання цієї увер¬ 
тюри свідчать про її дохідливість—якість* 
властива також наступним творам Лято- 
шїшського: популярним маршам для духо¬ 
вого оркестру, п'єсам па на роді її таджи¬ 


цькі теми для скрипки з фортепіано* ор, 25 
(1932 р.) та їй. 

В монументальній опері „Золотий обруч", 
написаній в 1929 р. (ор. 28), Лятоіцни- 
ський широко використовує народні теми— 
українські і галицькі* іцо надають музич¬ 
ній тканині опери яскравого локального 
колориту. 

Б цій опері композитор підійшов до 
етнографічного матеріалу далеко вільніше* 
ніж в „Увертюрі на чотири українські на¬ 
родні теми". Я не маю можливості в рам¬ 
ках журнальної статті дати аналіз цієї опери. 
Обмежусь тільки побіжними зауваженнями. 

Весь арсенал композиторської техніки 
сучасності (без нальоту й сучасиицтва* в 
специфічному розумінні цього слова) май¬ 
стерно використаний композитором я цій 
опері. Яскраво і барвисто використаний 
нарадно-пісенний матеріал. 

Мелодика в опері майже скрізь ясна І ви¬ 
разна: композитор однаково добре справ¬ 
ляється І з тонкою лірикою аріозо МІ ро¬ 
сла ви* 1 з трагічним пафосом заключних 
сцен. Широко використана система лейт¬ 
мотивів відрізняється стрункістю 1 проду¬ 
маністю. Теми—характеристики художньо- 
переконливі і пластичні- Такий своєрідний 
мотив бояри на-хижака Тугара Вовка* така 
ритуальі]а пісня, що характеризує Даждь- 
бога, такі й інші теми. Діапазон гармоній¬ 
ної мови опери надзвичайно великий—від 
зіставлення ряду трнзвучностей* якими по¬ 
чинається увертюра (тема „Золотого об¬ 
руча"—народного прапора)* до комплексів 
граничної складності* що характеризують 
кул ьм і наці й ні п у і ікти дра мати чи ого роз вит ¬ 
ку опери. Цей діапазон* зауважимо побіжно* 
характерний для всієї творчості Лятошип- 
ського останнього періоду. 

До числа Істотних недоліків опери від¬ 
носиться, насамперед, схематичність 1 драма¬ 
тургічна пухкість лібретто* а також деяка 
перевантаженість оркестрової тканини, в ці¬ 
лому, однак* яскравої і барвистої, особливо 
в інструментальних номерах (увертюра 1 
танці), що заслужили, як згадувалося вище, 
широкої популярності на концертній ест¬ 
раді. 

Окремо слід згадати про музику до фільму 
режисера О, П. Довженка—„Іван'*, напи¬ 
сану спільно з ЗО, С, Мейтусом* до озву¬ 
ченого фільму „Два дні* („Батько І син“) 
1 до оборонного фільму режисера Ю. В, Му- 
рінз —„Бійці і пісні". 

Спільно з автором цієї статті Б, М. Лято- 
шинський написав також музику до звуко- 
кового фільму режисера Г. 3. Грічера 
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„Кришталевий палац* і до оборонного філь¬ 
му режисера А. М. Уманського, що вийшов 
на екрлни до 20-рІччя Червоної Армії 1 
Флоту л Новели про льотчикіії-гсроїв“. 

Як у перелічених, так І із цілому раді ін¬ 
ших менш значних праць Б, М. Лятошии- 
ського зз галузі кіп ому зики и і прокоп и ко¬ 
ристанні народно-пісенна творчість; так, ла.- 
[фиклад, Інтонації вступного епізоду у філь¬ 
мі гі Іпап 4 *, написаного на оригінальноиу 
мелодійному матеріалі (титри і криго плав 
на Дніпрі), тісно переплітаються з справж¬ 
ньою народного піснею, що лунає па Бере¬ 
гах Дніпра. 

Ледве чи буде натяжкою сказати, що ро¬ 
бота и галузі кін ому зики з асоціативним 
освоєнням конкретних зорових образів, кон¬ 
кретної живої діяльності, відіграла певну 
роль в творчій перебудові композитора. 

В 1936 р Литошинський написав три¬ 
плети шіу другу симфонію для великого 
оркестру, орн 26, Цей твір, що викликав 
після першого ж виконання пожвавлену ди¬ 
скусію, ряд жорстоких нападок і захопле¬ 
них похвал, здасться мені значним етаном 
на творчому шляху композитора. 

Написана в емоційно-підкссеннх, роман¬ 
тичних топах, друга симфонія говорить про 
перелом у світовідчуванні композитора* 
який прийшов до героїчного ствердження 
особи людини, ствердження боротьби за 
високі ідеали нашої живої конкретної дій¬ 
сності, променисте СВІТЛО якої Віднині за¬ 
мінило для композитора примарні світи, що 
уявлялися йому в період індивідуалістич¬ 
ного самозаглиблення, 


Перша частина симфонії починається ши¬ 
рокою Інтродукцією, побудованою на епіч- 
і ю-су ті о рі й, п ро ст ІЙІ ви раз мій тем Ь (при к л, 1), 
героїчні окреслення якої добре попере- 
джа готь стри мку лн н а мі ч н 1 ст ь го л (і вн ої п я рт ії 
(прикл. 1-А) 1 співучу аріозність побічної. 

Драматургічні колізії всіх трьох тем зу¬ 
мовлюють трагічну напруженість розробки 
і коди, що розгортають перед нами ряд 
епізоді в, підпорядкованих. загальному заду¬ 
мові композитора, який скористався тради¬ 
цій нею схемою сонатного алегро, але значно 
розсунув ії рамки. 

Отже, перша частина'симфонії розпові¬ 
дає про героїчну боротьбу* при чому ос¬ 
танні стихаючі акорди коди, на фоні яких 
звучить уривок головної партії, говорить 
про наступне продовження цієї боротьби* 
про заклик і активну участь у мій. Друга 
частина симфонії побудована на повільній, 
виразній кантилені, експонованій рідко вжи¬ 
ваним в сучасному симфонічному оркестрі 
і іістру менто м — б асетго р 11 ом, темб р якого 
ніби підкреслює баладну епічність томи, 
яка поетично звучить па фоні акордів 
смичкової групи і арфи (ііришг, 2). 

Мелодика цієї частини симфонії зогріта 
справді людською теплотою і виразністю* 
що надають всій частині споглядального 
заспокоєння після трагічних настроїв по¬ 
передньої частини, до яких композитор 
11 о вертається в п атети чно - схв н л ьо за йому 
і напруженому фіналі; переможні звучання 
головної партії, велике динамічне наростан¬ 
ня, що передує побічній партії, перша ж 
фраза якої говорить про велику конденсацію 
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Приклад 2] 



емоційного напруження (прикл. 3), — все 
не І ІЛЛЯ є фіналові симфонії колориту, трохи 
відмінного від колориту першої частини, 
1 який створює відчуття емоційного завер¬ 
шення музичних образів симфонії. 

Ці образи, не зважаючи на відсутність 
будьнкої прямолінійної програм пості, 'Від¬ 
чуваються цілком конкретно І рельєфно. 
Не зважаючи на ряд моментів, ідо дозво¬ 
ляють говорити про те, що відгуди колиш¬ 
ніх концепцій ще тяжіють над засобами 
виразності композитора (така, наприклад, 
деяка зламлність мелодичної лінії в ряді 
епізодів, хвороблива меланхолічність ремі¬ 
нісценції Інтродукції в другій частині та Ін. 
моменти), друга симфонія свідчить з ве¬ 
ликою переконливістю про те, що героєм 
композитора зробилася віднині жива лю¬ 
дина, яка бореться, перемагає і досягає ви¬ 
щих Ідеалів. 

1 коли не можна сказати, що друга сим¬ 
фонія Б. Ми ЛЙТОШИЕЕСЬК ОГО Є документом, 
який адекватно розкриває всю велич бо¬ 
ротьби за високі ідеали нашої епохи, то 
все ж мені здається безперечним, що в цій 
си м фон З ї лу і іа ют ь діді уки са м е ті еї боротьби, 
яка породила вольову мужність і ліричну 
теплоту музичних образі і! симфонії. 

В період між другою симфонією і оперою 
„Щуре 1 * Б. М, Литоишнськнй написав ряд 
маршів для духового оркестру (оборонна 
тематика дедалі більше приваблює компо¬ 
зитора), багато обробок українських на¬ 
родних пісень для голосу □ фортепіано 
1 цикл романсів т текст О. С. Пушкіна 
<ор, 27), 


Пушиїнськнм романсам Лятошииського 
н присвятив окрему статтю (див. журнал 
„Радянська музика*, № 5 за 19137 р.), а тут 
лише по вторю і що один з цих романсів 
(„Мне бой знаком") здається мені найменш 
вдалим, три ж останні („Три ключа", „На 
хол мах Грузни 111 і „На берегу, где дремлет 
лес священний") я вважаю ледве чи не кра¬ 
щими вокальними творами композитора 
щодо глибини розкриття поетичних образів, 
щодо ясності і виразності мелодій та ін¬ 
струментального супроводу, а також щодо 
ба гатства і’ армон І И ііої мо ви . 

ЦІ романси насичені великою ліричною 
теплотою 1 це тісно споріднює їх з другою 
частиною симфонії, пісенні Інтонації якої 
ніби шукають тексту. 

В 1937 р. В. М. Лнтошшіськнй почав 
працювати над оперою „ІДорс*. 

Ця робота всякими способами гальму¬ 
валася ворогами на роду > які засіли п Уп¬ 
равлінні в справах мистецтв та в спілці 
композиторів і не давали можливості ком¬ 
позиторові одержати потрібні матеріали І 
творчі настанови для роботи, 

Однак, композитора настільки захопив 
образ на п із легендарного начдива, що всі 
перешкоди були переборені: були зібрані 
всі потрібні матеріали, проведено ряд^е- 
сід з дружиною і бойовими соратниками 
М. О, Щорса, виконана величезна робота 
над лібретто, а якій взяли участь — поет 
М, Т. Рильський, драматург!. А. Кочерга, 
режисер !. М, Лапіцький і сам композитор, 
і, нарешті, написана музика, що зазнавала 
цілого ряду перероблень паралельно з лі- 
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бретто, яке також перероблялося, Тепер 
партитура опери ДЦорс - ще не закінчена 
і тому робити остаточний висновок про цей 
монументальний твір тепер передчасно. 

Автор цієї статті, на замовлення науково- 
дослідкої кафедри при Київській копсериа- 
торїї, тине роботу, присвячену розгорну¬ 
тому аналізові опери „Шаре"* завершення 
я кої кой ПОЗ НТО ро М Лито м і и М с ьким доз вол НТ Ь 
зробити всі висновки з аналізу, розпочатого 
автором даної статті. Тепер композитор 
ознайомив деяку частинну музичної громад¬ 
ськості з клавіром першої редакції опери 
(лібретто М. Рильського тп І, Лапіцького) і з 
більшою половиною клавіру другої редакції 
(лібретто 1. Кочерги та М, Рильського). 

Крім того, неодноразово виконувалась 
(Киш, Москва, Ленінград, Мінськ, Харків) 
оркестрово-хорова сюїта з опери. Ця егоіта 
складається з п'яти частин; перша ча¬ 
стина- сим фоні чпий вступ на „тему Щорса“ 
і „Окопна пісня - солдатів царської армії, 
що йдуть з фронту; друга частина—нісші 
богунців; третя частина—весільний хор 3 та¬ 
нок; четверта частина—симфонічна інтер¬ 
медія— „смерть Щорса* і жалобний хор на 
тему української народної пісні „Козака 
несуть і коня ведуть*; п’ята частина—сим¬ 
фонічний апофеоз і фінальний хор. 

На підставі цієї сюїти і загальних вражень 
від клавірного матеріалу можна вже мати де¬ 
які міркування про новий твір композитора, 
центральною постаттю якого є справді народ¬ 
ний герой—Микола ІЦорс, який боровся 
і загинув за щастя свого рідного народу. 

Цілком природне прагнення композитора 
трактувати оперу „ІЦорс 11 в плані народ¬ 
ної музичної трагедії 1 наситити її музичну 
тканину народно-пісенного творчістю, Інто¬ 
нації якої помітно виливають І на оригі¬ 
нальний мелодичний матеріал, наприклад, 
на „тему Щорса"—лейтмотив, що прохо¬ 
дить через всю оперу (прикл. 4), 

В той же час композиторові ніяк не 
можна закинути спрощенства, нарочитого 
примітивізму,—-навпаки, діапазон музичної 



мови опери дуже великий, відрізняючись 
в той же час суцільністю і внутрішньою 
органічною єдністю. 

Таким чином найпростіші гармонійні 
обороти, що відбиваються па інтонації ме¬ 
лодичного матеріалу, використані в Опері 
поряд з пай складнішими гармонійними 
комплексами, виправданими кульмінацією 
емоційного нап ружеинй, 

Близькі народно-пісенній творчості інто¬ 
нації (нехай і не прямо почерпнуті звідти) 
пронизують складну симфонічну тканину* 
надаючи їй тим самим простоти і ясності. 
А деякі мелодії композитора (як, напри¬ 
клад, „Богумська пісня - ,написана на текст, 
складений бійцями Ігогунськото полку) 
здаються справді народними з — я упевнений 
п цьому—увійдуть в побутовий репертуар 
пай ширших мас поряд з іншими улюбленими 
піснями радянських майстрів, що спираються 
на народну творчість і користуються її 
невн черп ним и скарба ми. 

Таким чином, вже тепер можна говорити 
про справжню народність нового твору 
Б. М, Лятошинського, про велику прин¬ 
ци піальну висоту, на якШ стоїть нова ра¬ 
дянська опери „.ІЦорс", що розповідає про 
одного з героїчних полководців Червоної 
Армії, В той же час опера ця свідчить про 
меликий творчий ріст композитори і про 
цілковите подолання тих впливів, які пере¬ 
шкоджали цьому ростові. Отже, радянська 
музична громадськість чекає завершення 
нової опери І показу її широким масам 
трудящих нашої батьківщини, які 1 вправі 
чекати значних творів від таких майстрів* 
як Б. М* Лятоіііішський, 

Творчий шлях, пройдений композитором, 
його незмінна щирість 1 пршщипіальність, 
його великий талант—є запорукою тому, 
що подібні твори, які прославляють міць 
І велич нашої батьківщини, прославляють 
нових людей, що їх народжує наша велика 
епоха, будуть ним створені І увійдуть до 
скарбниці соціалістичної культури, ство- 
рюваної великим вільним народом. 
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В, Анісімов 


Лев Добрянський і його скрипки 


Лем Володимирович Добрянський на ро¬ 
ди вся у 1&64 році, м сім'ї земського служ¬ 
бовця І ще з раннього дитинства захопився 
ручкою працею. „Я завжди любив над чим- 
лебудь „корпатися",—пише мін в своїй 
автобіографії,— і майже всі мої дитячі Іграш¬ 
ки повинні були мати якнйпебудь механізм, 
який я, кінець-кі ііиєаі, цікавлячись, виколу¬ 
пував, щоб подивитись, як все це там 
влаштовано. А любимою моєю забавкою був 
ящик з дитячим столярним: інструментом“. 
ЦІ нахили не залишають його і в гімна¬ 
зичні роки, з тією тільки різницею, що 
заводні іграшки поступилися місцем перед 
мініатюрним паровозом, що рухається па¬ 
ром;, перед меті шуканими приладами фі¬ 
зичного кабінету, а дитячий столярний 
інструмент посту ті вся місцем перед обду¬ 
маним комплектом Інструментів для різьби 
по дереву. 

Розпочавши навчання гри на скрипці, 
коли йому було 12 років, Лев Володими¬ 
рович незабаром бере участь в оркестрі 


старої Рішедьєвської гімназії в Одесі, де 
він дістав сеюіо освіту. Граючи на пога¬ 
ненькій скрипці за б карбованців і часом 
„не без заздрості поглядаючи на хороші 
скрипки деяких споїх товаришів 4 *, До брян¬ 
ський вже тоді часто задумувався над не* 
доск о пал і ст ю зву ку і що го і нструм е нту . Адже 
і російська назва Італійського уіоііпо похо¬ 
дить від слова „скрип", „скрипі, що зна¬ 
чить різкий звук, вереск від взаємного терти 
чого набудь. Про це можна прочитати 
в „ Голковом словаре 4 * В. Даля. ! у До- 
брянського почали з’являтися думки про 
можливість вдосконалення звуку скрипки, 
про наближення його до чистоти людського 
голосу. Але це були тільки перші думка, 
зосередитися на яких в його юні роки йому 
перешкоджали Інші нахили. 

Відчуваючи великі прогалини в своїй 
освіті, Добрянський наполегливо працює 
над поповненням цих прогалин. Думка про 
вдосконалення згіуку скрипки його пе за¬ 
лишає, [моді він захоплюється різними 
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дослідженнями, робить над скрип ками різні 
експерименти, І, ПОГЕСу ГЇНІЗЗІ11И ряд і пстру - 
нсЕїтІв, добивається лише хорошого знання 
їх конструкції'. 

л Але все це до порило часу буди тільки 
свого роду „ВСПЬІШКН п ПОріЛІ!Ьі“ т —го¬ 
ворить Добримський,—поки зі серед незлі¬ 
ченних маніпуляцій не натрапив на саму 
суть, але це трапилося пізніше*. 

В сім'ї Добрпнського вважали „невда¬ 
хою 1 '. Службова кар'єра його не захоплю¬ 
вала. Шукаючи за соб і її до існування, До- 
брянський переходив від одного заняття до 
другого. Він займається піротехнікою, влаш¬ 
товує блискучі феєрверки, займається юве¬ 
лірним майстерством, пише разом з ком¬ 
позитором А. Федорович лібреттодля Ного 
опери на сюжет „Бахчисарайського фон¬ 
тану" Пушкіна, виготовляє з дерева моделі 
старовинної зброї. Для цих моделей йому 
потрібний добрий лак, Його зацікавлює лак 
старо Італійськії її скрипкових майстрів. Він 
знає, що ці лаки були добрі, а рецепти* 
до виготовлення лаку майстри не залишили. 
У кожного майстра був свій лак і взагалі 
добрий лак—це гордість хорошого майстра. 

Лаки італійських майстрів були їх „та¬ 
ємницею "* над розгадуванням якої спеці¬ 
алісти працюють уже двісті років. Італій¬ 
ські лаки прозорі, еластичні, вогиені. Вони 
дають гру світла, переломленого з товщі 
застиглого лаку, не зважаючи на те, що 
з чи лежить найтопшнм шаром, і виявляють 
красоти будови дерева при покритті його 
лаком. Хемішшй аналіз лаків Італійських 
майстрів не дає належних наслідків! не може 
бути точно проаналізований через давність 
часу і через зміни, то сталися з лаку за 
цей час, бо смоли є нестійким матеріалом 
1 піддаються окисленню. Існували і існують 
більш чи менш хороші підробки італійського 
лаку, але До брянського нони пе задоволь¬ 
няють. 

Якось улітку, відпочиваючи на селі під 
Оіаковим, Добрянськнй почув, що у одного 
з сусідів, десь на горищі, валяється пола¬ 
мана і дірява віолончель якогось старо- 
італійського майстра. Роздобувши що віо¬ 
лончель, він зібрав в неї два стакани лаку 
і приступив до своїх експериментів з цим 
порошком. Користуючись різними розчин¬ 
никами, Добрянський скоро виявив, що Іта¬ 
лійський лак являє собою комбіновані смоли, 
які розчиняються в ефірних оліях і в спирті. 
Роботи дали сприятливий наслідок—лак, 
який не поступається своєю якістю перед 
староїталійським лакам, був знайдений і 
Добрянський став ним користуватися для 


своїх дерев'яних моделей старовинної 
зброї. 

Але серед всіх цих робіт думки про по¬ 
ліпшені НІ звуку скрипки продовжують хви¬ 
лювати Добряиеького. Він вивчає акустику 
і механіку, знову робитьрізпі експерименти І у 
пду м л и ізо а і і ал Ізу кн і и кої іст ру к цію скрн п а и, 
приходить до висновків про П ненауко¬ 
вість. Техніка будови скрипок дуже від¬ 
стала від досягнень науки. І До брянський 
заглиблюється у вивченіія генезн І розвитку 
скрипки. 

Я! * * 

історій культур давніх народів це вбе¬ 
регла точних відомостей про час і місце 
народження смичкових струпних інструмен¬ 
тів. ідея їх виникнення губиться в далекій 
давніші Сходу, індійські раванаструм, омер- 
лі, аравійський ребаб, як прототипи смич¬ 
кових інструментів, існували ще задовго 
до нашої ери. Б найдавніших культурах 
Єгіїгта, Греції і Рима не було Інструментів, 
схожих на смичкові. 

На континенті Европи перші згадування 
про смичкові інструменти відносяться до 
епохи раннього середньовіччя. Пост Вене¬ 
ція Форту пат, у своїх елегійних віршах, 
написаних в другій половині VI сторіччя, 
говорить про уельську кротту (сгоИі, СГО\УСІ у 
сгоніїт, латинізоване сгоїіа), як про націо¬ 
нальний Інструмент палійських бардів, що 
мазі, очевидно, вже певну давність свого 
ісі іу ва н ня. Беї іеді кти непь Оттф рід, яки й мої а 
із IX сторіччі, в своїх творах згадує про 
ліру і ф І дулу. В середньовічних творах про 
музику зустрічаються описи і Інших смич¬ 
кових інструментів (Тіпни зсіїМ, Еугл, гп- 
зПса та ін.), але для історії розвитку скрип¬ 
ки: важлива фідула, нка дістала свою назву 
під латинського слова л РМв&“ — струпа, 
В ній можна бачити прототип скрипки, бо в 
дальшому розпитку фідула на XIII сторіччя 
переходить у фідель, далі—у вісль і на 
XV сторіччя —у віолу, що дістала числен¬ 
них модифікацій. На XV—XVI ст. віола, 
з усіма її різновидностями, стає дуже по¬ 
ширеним Інструментом. Але в епоху жит¬ 
тєрадісною Відродження, в процесі ево¬ 
люції музичного мистецтва, коли почали 
розвивалися і сольні співи* і інструмен¬ 
тальна музика, потрібний був Інструмент, 
який міг би відповідати високому регістрові 
людського голосу, інструмент з більш яскра¬ 
вим, більш повним 1 соковитим тоном, якого 
віоли не мали. 1 ось на півночі Італії, в 
першій половшії XVI сторіччя народилася 
скрипка — ушііпо, народилася з видозміне¬ 
ної і трансформованої віоли. 


ЗО 


Перше вгадування про ноїшй інструмент 
зустрічається в трактаті Преторі уса „$уп 
Іа^ша іпнаїсшп 4 *. Історія зберегла нам імена 
її е р ці и х ма И ст рі в—кої з отру кторі в скрипок: 
Гас пер Тіфепбруккер (Дуіффопруггар) з 
Фрейзінга (1514—1571), Гаспар ді Сало 
з міста Сало поблизу озера Гарда (1542— 
1609), Андрео А маті з Крем о ви (1520— 
1580) 3 Д ж овлийі Паоло Маджіні з Бресчії 
(1590—1640)- 

Нові інструменти, що відповідали вимо¬ 
гам часу і давали велику можливість даль¬ 
шому розвиткові інструментальнім музиці, 
почали вживатися 1 витискувати віоли. 
Скрипка, яка почала поширюватися спо¬ 
чатку по різних містах Італії, незабаром 
перейшла її кордонні проникла у Францію, 
Німеччину, Англію, Польщу. Підвищеним 
попит на скрипки викликав до життя ряд 
шкіл скрипкового будівництва. Першою іш- 
іінкаезна мсн ита Еїі ре сч і а н с ьк а 111 ко л а (1520— 
1620), де працюють Гас пар ді Сало і Д жо¬ 
нам ні Маджіпі, за нею Крем омська школа, 
яка була заснована Андрео А маті (1550— 
1760), дістала світову популярність з дала 
геніальних майстрів скрипок: Миколу А маті 
(1594—1635), Джузепе Антоніо ГпарнерІ, 
за прізвиськом Дель Джезу (1587—1742) 
і Антоні о Страдіварі (1644—1737), Далі, 
трохи пізніше виникають школи — Венеці¬ 
анська (1690—1754), Флорентійська () 680 
1760), до якої залічують майстрів Рима і 
Болоньї, Неаполітанська (1680 —1800). По¬ 
ступово виготовлення скрипок переходить 
і в інші країни. Ще наприкінці XVI сто¬ 
річчя стає відомим польський майстер Ма¬ 
твій Добружський* там же славиться май¬ 
стер Гробліч. В Німеччині, п Тіролі, учень 
М и кол и А мат і—Я к І в 11 Ітсй не р (1621 — 1683) 
засновує німецьку школу, а у XVIII ст, 
народжується французька школа на чолі 
з Жан баптістом Вїльомом (1798 — 1875). 
Навіть у відсталій, феодально-кріпосницькій 
Росії з'являється знаменитий майстер з се¬ 
лян—Іван Андрійович багон (1767-1839), 
який виготовляв хороші скрипки. 

Але вищого вдосконалення досягла тільки 
одна Бременська школа. Більшість пізніших 
шкіл повторювали креліонські канони, але 
повторити кремонськнх скрипок не МОГЛИ, 

Бременські майстри акустики не знали. 
Скрипка, доведена кремонщі.чп до певного 
вдосконалення, стала наслідком довгої і 
кропіткої роботи ряду майстрів, які праг¬ 
нули вдосконалювати звучання нового ін¬ 
струмента в порядку розвитку досвіду своїх 
попередників. Ціла династія італійських май¬ 
стрів скрипки передавала свою майстерність 


з покоління в покоління, Кожний майстер 
вносив свої зміни — мінялися матеріали,роз¬ 
міри Інструмента, співвідношення окремих 
частин Ного* мінялася форма *сфів% міня¬ 
лася навіть форма корпуса, поки нарешті 
не набула відомої всім класичної форми з 
вирізаною „талією Експериментально була 
винайдена відносна гармонія пластичних 
пропорцій, І вже на початок XVII віку 
майстри скрипок доенгли відносно високої 
вдосконаленості їх будови, Б результаті 
колективної роботи ряду поколінь скрипка 
заспівала красивим і багатим звуком. Перша 
третина XVIII сторіччя—це справжній зо¬ 
лотий пік скрипкового виробництва. Анто- 
піо СградіварІ, який помер в 1787 році, 
а через п'ять років -в 1742 році — Г карне рі 
дель Джезу — занесли а собою в могили таєм¬ 
ниці своєї май стернисті.Г вврнері дель Джезу 
був останнім п славній плеяді італійських 
скрипкових майстрів, які обезсмертили своє 
ім'я,—на ньому ця плеяда обірвалася, Н 
розріз з традиціями Крем омської школи, що 
йшла від зразків Діідрео А маті, Г корнері 
пішо в за зразками Днюванні Маджіпі з Брест 
'папської школи і зумів добитися красоти 
І потужності звучання Інструментів СтрадГ 
варі. 

Скромна марка „СгепіопепзІ5 м — тобто 
зроблена в Кремом і, яку ставили на своїх 
інструментах Італійські майстри, стала сим¬ 
волом досконалості. 

Але сила і звучність кремонських скри¬ 
пок була досконалістю тільки для XVII — 
XVIII ст. т коли концерти обмежу палися не¬ 
великим колом людей. Дальший розвиток 
Інструментальної музики 1 музичної прак¬ 
тики вимагав поправок навіть для кращих 
витворів Стрлдінарі та інших ста роїта лійці в, 
Знаменитий скрипаль—Тозеф Іоахім (1831 — 
1907), професор і директор Берлінської 
консерваторії, перший звернув увагу на 
неправильну мензуру кремонських скрипок 
І їх стали переробляти в майстернях Вільома 
і Гана б Парижі та Пля—в Лондоні. ЗберІ- 
гаючи старовинну голівку скрипки, мензуру 
збільшують до її нормальної довжини— 
325 міліметрів. Крім того, підіймають гриф 
1 змінюють балку (внутрішню пружину). Без 
таких переробок навіть найкращі скрипки 
старо винних майстрів в наш час викори¬ 
стані бути не можуть. Вони не будуть зву¬ 
чати в наших концертних залах і не від¬ 
повідають сучасній техніці скрипкової гри. 
Про гру в різних позиціях перші скрипкові 
майстри могли маги тільки неясне уявлення, 
тобто розшнреннн звукового об ся іу почи¬ 
нається лише в XVII сторіччі. В Італії кори- 
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ступалися* головним чином, трьома пози¬ 
ціями І лише у XVIП сторіччі стали дохо¬ 
дити до сьомої. Аналізуючи дала скрипки 
конструкцій староіталІНських майстрів з 
акустичної точки зору, можна легко вста¬ 
новити, що пропорції і форми цих скрипок 
недосконалі, „Класична" форма скрипок— 
випадкова. „Ефи" на корпусі не завжди зна¬ 
ходяться на точці вищого підйому грудей 
скрипки, Ялинові бруски, що знаходяться 
в кутках „есів"* поглинають значку частину 
енергії коливань верхньої деки і зменшують 
еластичність бочків. Заважають еластич¬ 
ності бочків часто і її різані „вуса 41 . Пру¬ 
жина й місце її прикріплення розраховані 
не завжди правильно. Конструктивне роз¬ 
ташування струни п ре“, порівняно з трьома 
останніми послаблює передачу енергії Н 
коли па нь з через що звук струни „ре* не має 
достатньої яскравості, часто „гугнявить* 
і е „ Ахіллесовою п’ятою * майже кожної 
скрипки. Звук скрипки не емансішований 
нід сторонніх шарудінь і поскрипувань, ецо 
є наслідком тертя смичка об струни, і подо¬ 
лати ці поскрипування та шарудіння основ¬ 
ний звук не може, І і більшій або меншій 
мірі, але ці сторонні шуми завжди властиві 
всім скрипкам „класичної* конструкції, Еісі 
ці обставини знижують якість I силу тону 
скрипки і „класична" конструкція її не до¬ 
зволяє взяти з цього Інструмента максиму му 
того, що він може дати. 

Але марка в Сгеіпонеіізіз в стала символом 
досконалості „Класична" конструкція на¬ 
була характерну штампу. Вона стяла єдино 
узаконеною для наступних майстрів. її стали 
широко наслідувати і робити незліченну 
кількість підробок під єтароітлліііськпх 
майстрів. Для нових майстрів залою ванн я 
науки проходять безслідно, теорія на прак¬ 
тиці не застосовується. Сила Інтуїції вели¬ 
ких італійських майстрів дала їм можли¬ 
вість досягти для свого часу прекрасних 
звучань і створити ряд шедеврів, що збе¬ 
регли своє видатне значення Ідо наших днів* 
правда, тільки після того, як воли побували 
в руках цілого ряду майстрів-спеціалістів 
(Гай, Вільом, Гіль) і зазнали відповідних 
переробок и їх майстернях. Але пізніші 
майстри повторити кремопські шедеври не 
можуть, .і фетишизуючи „класичні канони" 
і повторюючи їх помилки, заповнюють світ 
продукцією сумнівної якості. 

Мистецтво створення скрипок застигло 
на точні свого розвитку першої половими 
XVIII сторіччя. Шедеври староі та пінських 
майстрів стали надбанням музеїв, багатих 
колекціонері в-капіталісті в і, и рідких ви- 
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11 адках, власз і і стю видати и х скр и па лі в- ей р- 
туозів, породжуючи неймовірний ажіотаж 
на світовому скрипковому ринку. Старик 
Ст раді варі продавав свої скрипки по чотири 
луїдори за штуку, а остання ціпа його скрип¬ 
ки під девізом „Ешреґеиґ 1 —один мільйон 
доларів. 

Але видатних скрипок стлросійських 
майстрів ]іе так уже багато-—псі вони про¬ 
нумеровані ї підраховані* а світ наповнений 
дюжини о ео продукцією сумнівної ЯКОСТІ. 

і[! * -м 

\ Іродовжуючи иеші неп і і аналізи над суттю 
звучань скрипки і провадячи незліченні 
маніпуляції з цим інструментом, Добр ям¬ 
ський* нарешті, відшукує „саму суть*. Він 
ви явл я є ,11 іо де ка „ дих ає" я к л юдсь кі груди — 
недаремно і форми опуклостей деки нага¬ 
дують опуклості людських грудей. Пра¬ 
вильне „дихання" деки зумовлює звучність 
1 красоту тембру. Для досягнення правиль¬ 
ності „дихання 41 деки необхідна сувора гар¬ 
монійність у Співвідношенні всіх інгредієнтів, 
що складають інструмент, сувора відповід¬ 
ність всіх окремих частин скрипки при їх 
взаємодії для встановлення найповнішої 
рівноваги між тиском, що його роблять 
натягнуті струни на кузов скрипки* і опо¬ 
ром кузова цьому тискові, І Добрянський 
відкриває закон взаємовідносин двох на¬ 
пружень, основний закон будов и 
с к р и п к и і 

„Тиск струн па кузов повинен 
д о р Пні ю в а т и опорові к у з о в а 
при відлові д її їй в и с о т 1 п 1 д є т а в- 
к и і д о в ж и н І струн ВІД го ч к и 
їх укріплення в підгрифку і до 
т о ч о к їх кріплення в к І л к а х *. 

Якщо тиск натягнутих струн позначимо 
літерами £, а 1 , е 2 , а опір кузова літерами 

алфавіту в порядку їх слідування, то цей 
закон виражається формулою: 

ц Ці аі е8 АГСС РЕГП111 КІМ мода... 

ІР + Х І ЕІХ 

0 0 

де Р — тиск на кузов ті а /? — опір 
кузова, А - матеріал, В — то вищі із дек, 
С— розподіл товщин дек, О — опуклість 
дек, Е — пружина (балка)* Г —еластич¬ 
ність бочків, О — міцність і еластичність 
контробичайок, Н — висота грифу* / — ви¬ 
сота підставки, К — пружність шийки з 
грифом, і—вага голівки* М — величина 
ефі в, /V—-нахил ефів, О — відстань між 
ефами, (І — душка* 6Г — кількість лаку іт.д. 
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Ікс їшрпжає гсійсїіо злі мну величину, Що 
залежить від ваш смичка, штриха граючого, 
ступеня обираності скрипки, впливу часу 
і т. д. 

Додержання цього рівняний створює най¬ 
сприятливіші умови для „чутливості 1 " їІ[— 
струм ентл. Він стає „живим"» 

Знайшовшії цей основний закон. Дворян¬ 
ський робить з нього зараз же практичний 
висновок: якщо к „класичній* конструкції 
скріпної відсутня належна гармонія І про¬ 
порції між окремими Інгредієнтами Інстру¬ 
мента, то є частини, шляхом зміни яких 
можна вмести більшу гармонійність при їх 
взаємодії і тим наблизитися до основного 
закону. Деки, балку, душку, підставку, 
гриф треба поставити в такі положення, 
щоб була дотримана основна формула. 

Доб римський знає, що в струнних ін¬ 
струментах величезне значення має лак. 
Поперше, він необхідний як запобіжник 
від тваринного жиру, що є о норах шкіри 
рук, і який має властивість поїм прижатися, 
особливо по гладкій поверхні І, попадаючи 
в місця, не захищені лаком, помалу гли¬ 
боко проникле в дерево 1 позбавляє його 
звукопровідності. А, подруге,— лак разом 
з деревом дає необхідну вагову масу для 
енергії коливань і концентрує звукові хвилі 
в резонаторі, які без лаку розсіюються 
неправильно і менш енергійно, що змен¬ 
шує носкість звуку в концертних примі¬ 
щеннях» Найкраще дерево, вкрите поганим 
лаком, втрачає свої акустичні властивості. 
Але лак у Добрянського висе є лак, який 
не поступається своїми якостями перед кра¬ 
щими староіталійськими лаками, 

З 1896 року Добрянський починає здій¬ 
снювати роботи щодо поліпшення звуку 
скрипки» Роботи дають сприятливий на¬ 
слідок. Він перевіряє свої досягнення на 
мандоліні, гітарі, віолончелі і, бачачи ефек¬ 
тивність зроблених поправок, остаточно 
переконується в правильності своїх вис¬ 
новків. Найдете віші й погані інструменти, 
після обробки їх за способом Добрннського, 
стають невпізнанними по силі, звучності 
і красоті тембру. 

До брянський почав широко практику¬ 
вати свій спосіб вдосконалення струнних 
інструментів» 

З 1898 року відомості про роботи До- 
брайського проникають в пресу, ім'я його 
стає відомим і до цього починають над¬ 
ходити численні замовлення на переробку 
Інструментів з різних міст Росії і навіть 
з далекого Сибіру. 

Відкривши основний закон будови 


скріпиш, Добрямсьнніі, природно, заду¬ 
мується над створенням нової скрипки, зро¬ 
бленої за законом акустики і механіки. Роз¬ 
глядаючи і аналізуючи Існуючі конструкції 
скрипки, кім бачив всі їх не вдосконалення, 
починаю чи від умов форми і кінчаючи пру¬ 
жиною 1 душкою. Він хоче, щоб сама кон¬ 
струкція скрипки визначала емансипацію 
звуку від шарудінь смичка, щоб звук 
скрипки наблизився до чистоти людського 
голосу. Він хоче зробити такий резонатор, 
який ] І осилював бн гармонійні коливання 
струн п значно більшій мірі, ніж це спо¬ 
стерігається а „класичній" конструкції, і на¬ 
дати інструментові більшої звучності та 
м'якості тембру, 

Коливання натягнутих струн самі по собі 
не мають достатньої енергії 1 без відпо¬ 
відного резонатора пс можуть привести до 
руху великої кількості повітря. Тому якість 
резонатора відіграє вирішальну роль при 
одержанні глибокого, звучного і чистого 
тону скрипки. 

Якщо ми примусимо звучати камертон 
біля отвору повітряного резонатора, який 
перебудовується, і будемо шляхом всу¬ 
вання і висування циліндрика резонатора 
змінювати обсяг повітря, то побачимо, що 
кожному камертонові (кожній якості коли¬ 
вань) буде відповідати цілком певний обсяг 
повітря, щоб мати максимум яскравості 
звучання. (Як відомо, обсяг повітря є по 
одиноким резонатором). Найменше збіль¬ 
шення або зменшення цього обсягу повітря 
негайно відбивається і па яскравості і на силі 
звуку камертона, 'Ге ж саме стосується і зву¬ 
ків струн. Однак, наявність чотирьох струн 
па скрипці, при двох вихідні їх отворах ку¬ 
зова—ефі в, що з'єднують обсяг новїгря, 
яке міститься в кузові з зовнішнім сере¬ 
довищем для вільного виходу звукових ко¬ 
ливань, що утворюються всередині кузова 
при коливаннях деки,—ускладнює справу» 

Обсяг повітря кузова повинен бути роз¬ 
рахований таким чином, щоб він був 
якнайкращим резонатором при коливання я 
всіх чотирьох струн (з усіма їх насіканими 
гармопійиимк звукоридами). 

І До б римський сміливо руйнує встано¬ 
влені і перетворені на фетиші старі канони. 

Виходячи з думки, що ідеальною формою 
скрипки була б кругла,—він значно окру¬ 
гляє „класичну" форму, даючи поєднання 
контурів трьох музичних інструментів: гі¬ 
тари, скрипки і ліри, завдяки чому має 
можливість зняти „еси щ І знищити кути 
з ялиновими брусками для збільшення ела-, 
стичності бочків, 1 робить кузов більш. І Нкї 
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НИЗЬКИМ, з трохи З&ІЄНШЄПЇіМ обсягом ко¬ 
шт рл, ігри відповідному розташуванні і кон¬ 
фігурації я ефів“ (лип, малюнок 1). Якщо 
ми будемо злегка п роду пати по ні три під 
кутом в 4 о градусів еї один з ефіїї* то ВИ¬ 
ЯВИМО, що кожний кузов кожного струн- 
мого Інструмента .май свій власний тон. 

За обчисленнями Слипра 3 Цаммінсра, її ні 
дослідили кілька скрипок Страліпарі І Гвар- 
пері, власний тон кузова цих скрипок на¬ 
ближайся до с 1 або с!з'. Власний тон ку¬ 
зова альта лежить тоном нижче. Цей тон збе¬ 
режений майже в усіх скрипках „класичної" 
конструкції І був знайдений майстрами Кре- 
монської школи експериментально. Будучи* 
за твердженням Савара, однією з кращих 
умов для звучання скрипок, ця висота 
власного гону кузова не найкраща. Така 
висота Зі зумовлює погане зиучаїній струни 
„ре% порівнюючи з іншими струпами, 

Басок, що потребує глибоких коливань* 
спирається на балку (пружину), квінта 
і „ля"—базуються на душці, а конструк¬ 
тивне розташування струни „ре 1 * таке, що 
у неї немає ніяких додаткових опорних 
пунктів, крім склепіння деки. Для поси¬ 
лення звучності струни „ре“ І у різнений 
її в силі звучання з рештою струн, До¬ 
брим ський міняє власний тон кузова 
скрипки і, трохи зменшуючи обсяг повітря 
в кузові, наближає власний топ скрипки до 
*Г, трохи вище або трохи нижче, залежно 
від опуклості дек. Через те, що ті тони 
струни, які близькі до власного топу вну¬ 
трішньої маси повітря, звучать підносно 
сильніше, в наслідок явищ резонансу, пере¬ 
будова тону кузова з с' на й* створює 
більш сприятливі умови для звучання струїш 
„ре“ І Підвищує резен ПІНТ] і їсть також для 
інших струн. Струна і| ре*‘ при підвище¬ 
ному власному тоні кузова дістає міцну 
акустичну базу І звучання її набуває чи¬ 
стого і ясного характеру. 

Увага Добрянського зосереджується ви¬ 
ключно на якнайповнішій передачі декою 
енергії струп, що коливаються. З цією ме¬ 
тою він міняє „античні" розміри пружини 
і доводить її до самих кантів. Завдяки цьому 
басок скрипки, що спирається па пружину, 
яка знаходиться під верхньою декою, має 
сильнішу підпору ї повну передачу енер¬ 
гії коливань, Він звертає увагу на збіль¬ 
шення звукопровідності пружини І у від¬ 
міну від інших майстрів, що звичайно ко¬ 
ристуються для пружини мілко шарово ю 
ялиною, робить свої пружини з широко- 
шарової, з яскраво виявленими шарами і, 
старанно відшліфовуючи її, надає їй блн- 



Мил. І. Ппрівкяльна скелі а 
скрипки „«.ІВСІІЧІІОЇ 11 Кон¬ 
струкції (чорна лінія) і кол¬ 
ег ру К II.! ї С N |ОЕ1І к н До При ІГСІ.КС- 
ГО (гіуМКТіфНЙ ЛІНІЯ] 





Мши£, Розтяту на і ній дужок 
и екримклх Добрим СІЛОГО 


скучої поверхні, яка більш інтенсивно про¬ 
водить звуки, ніж матова, 

„ П Ідста вка — це бу і |>е р, — і о в орн ть До- 
бримським, це компресор .між інтенсивні- 
стю струпи, що коливається, і чутливою 
мембраною—верхньою декою, Багато май¬ 
стрів вирізують надто багато в глибину тіло 
підставки 1 роблять ніжки дуже тонкими. 
Від нього багато енергії 1 Інтенсивності 
пропадає даремно. Підставка, яка правильно 
сприймає 1 передає внутрішньому повітрю 
резонатора і силу і ефекти коливної струни, 
з її трансверсальїшші, лонгєтуденальнщш 
і крутильними коли ванн ями, повинна в сво¬ 
єму вертикальному розрізі мати вигляд ве¬ 
ретена", 

З Добрянський старанно вираховує розмір 
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площ зрізу КІНЦІВ СТОВПЧИКІВ, ніжок, під¬ 
ставки. 

Знищивши кути з ялиновими брусками 
і знявши традиційні „еси", ДобринськнИ 
приходить до писі юпку про необхідність по¬ 
силення передачі коливань на нижню деку, 
і для цієї мети він з'єднує верхню деку 
з нижньою не однією душкою (як у „кла¬ 
сичній 1 " конструкції), гі трьома: зали¬ 
шаючи першу душку під струною „МІ" 
(мал. 2— А), л пі і ми Гі він розташовує но 
сторонах бічних виїмок (мпл. 2 —В і С), 
таким чином, то вони з’єднують нижню 
і верхню частини бочків. Таке розташу¬ 
вання душок дозеюляє використати для пе¬ 
редачі енергії коливань всю верхню деку, 
но всій її площі. А це збільшує силу 
і глибину тону скрипки І м’якість її тем¬ 
бру, Всі конструктивні ЗМІНИ Добринський 
засновує на точному математичному роз¬ 
рахунку, на застосуванні наукових даних, 
Він зрушує з мертвої точки розвиток 
скрипки, що спинився в першій половині 
XVIII сторіччя, і вперше вносить в скрипку 
теорію акустики і механіки. 

Виробивши ос нове [і принципи кон струше¬ 
нії нового типу скриЕіок, Добранеький при¬ 
ступає до її здійснення, 

В 1901 році Ного скрипка нового 
типу вперше фігурує НЕЇ естраді Гї кон¬ 
цертному ранку* влаштованому при від¬ 
критті в Одесі притулку для літераторів, 
художників і артистів. Грає на пій відомий 
в той час Е! Одесі скрипаль 1 викладач 
в і п ко л і „ О деськ0 г о хе у :і и ч і юго товариств а 1Г , 
проф. Кар булька. Скрипка виявляє пре¬ 
красні якості —блискучу звучність, повноту 
З чистоту тону. 

ііі # З 

Популярність винаходу по вдосконаленню 
звуку струпних інструментів починає роз¬ 
ростатися. Б середині 1901 року началь¬ 
ник придворного оркестру і музичного 
музею, де зберігалося багато зіпсованих 
музичних інструментів, ВИКЛИЕ<ЛІІ Добрян- 
еького до себе, в Петербург, куди ВІН 
і поїхав, взявши з собою скрипку свого 
а ю по го ти п у „ П родемонстро і*а на ни м роб ота 
дістала хороші рецензії авторитетних му¬ 
зи КВіІТЕЕЇ на чолі з професором Петербур¬ 
зької консерваторії—Ауером, який вже 
мав ім'я світового скрипаля 1 який також 
дав Добрянському одну з своїх скрипок 
для вдосконаленіія. 

Про Добряпського заговорили значно 
ширше. ПридворниИ оркестр придбав його 
нову скрипку і замовив деіі інші (скрипку 
і альт). 


Виконавши запропоновані роботи, До¬ 
бріше ький повернувся до Одеси, Клієнтура 
збільшувалася* але поряд з цим почали 
з’являтися недобро ви клітці і вороги з світу 
„музичних дільців 4 , яким новий винахід був 
невигідний. Він вносив великий розлад в 
їх звичну маклерську роботу—перепродаж 
численних підробок під італійських май¬ 
стрів. Хоч сила чарівності імени старого 
майстра, нехай навіть маловідомого, 3 дуже 
висока, але якщо з простої і дешевої 
скрипки можна зробити добре звучний 
інструмент, то немає рації купувати доро- 
гий, який до того ж буде гірше звучати. 

Добрииськнй побачив* що в культурно 
відсталій Росії його винахід не може ді¬ 
стати належної оцінки і широкою засто- 
сувашій, а виконання окремих приватних 
замовлень його не задовольняло. Доб| леп¬ 
ського тепер найбільше цікавили скрипки 
новою типу, але за винятком придворного 
оркестру, який взагалі збирав всякі рід¬ 
кості, ееє зважаючи на хороші відзиви гіро 
нову скрипку, вона більше нікого не за¬ 
цікавила, і. Добрикський задумався про 
перенесення своєї діяльності за кордон. 

Випадок допоміг йому. В цей час за кор¬ 
доном концертували брати Сапельпїкови. 
Молодший з них — скрипаль Олександр* 
який звик в консерваторії грати на справ¬ 
жньому „Сградіваріусі а , що належав його 
вчителеві, проф. Гал кіпу, ще в 1900 році 
переробив для себе у Добрянського зви¬ 
чайну скрипку (вартістю в 12 карбованців) 
і був так зачарований Гі звучанням, що 
є вступав з нею па естрадах. Це не випало 
з уваги Його імпресаріо — директора тмп- 
ден но-німець кого театрального І концерт¬ 
ного бюро—ГОл і уса Цета. Великий ділок 
І підприємець» іОлІус Цех* дізнавшись від 
Сапел ідеї кока про ім'я Добряпського, був ра¬ 
дий такому випадкові. Виславши до Петер¬ 
бурга зроблену для придворного оркестру 
другу скрипку І альт, він бере з собою дві 
свої скрипки нового типу З виїздить до 
Мюнхена» куди віл 1 прибув неї початку 
1903 року. Там його вже чекала велика пар¬ 
тія Інструментів, що належали різним осо¬ 
бам мюнхенського музичного світу, перед¬ 
бачливо ї заздалегідь зібрана Цехом для 
перероблення. 

Влаштована в мюнхенському оперному 
оркестрі експертиза роботи Добрянського 
дала блискучі наслідки. Відома скрипаль- 
ка—Фріда Каульбах-Скотта, яка прожирала 
в Мюнхені* через кілька днів після експер¬ 
тизи передала Добрянському для переробки 
малого „Страді впрій* — п А маті зо"* що не 
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задовольняв її, „У мене їх два, — писала 
нона Добряпському.— Великий гш звуку 
першорядний, о малий—слабкіїЙхоч він 
був уже п руках кращих майстрів Берліна, 
Лондона І Парижа. 

Після переробки „малий СтрадІиарій н 
стяв кращим, ніж великий. Дворянському 
був переданий для переробки „великий",— 
і візі став краще малого* Кзулічбах-Скотто 
була захоплена 1 видала блискучий атестат 
про роботу. Про До брянського за говорили 
в німецькій ПрсСІ „Лійпсіїспсг Меіізіе МасН- 
гісіїіеп 4 ', „Оаз кіеіпє іонтаї" + „ВаШзсЬе 
Ьавскз-2еіітщ* надрукували ряд статтеИ 
і заміток про До б райського, як про видат¬ 
ного винахідника, при чому одна з статтей 
Пуланадрукована під заголовком: „Винахід, 
що робить епохуВ номері під 1 травня 
1903 року, в журналі „Оіе МнзІк-’ДОосІїе" 
з'являється велика стаття видатні ні ого ні¬ 
мецького критика, професора Мартінд Кра- 
У те, з портретом До брянського на головній 
сторінці. В цій статті винахід Добрян- 
ського був названий геніальним. 

Успіх був цілковитий. Замовлення над¬ 
ходили звідусіль. 

Багатьом стародавнім Інструментам оде¬ 
ський майстер вдихнув нове життя! Тут 
були 1 Страдіпарії, погані і хороші, Гвар- 
п ері, А маті, Ґилланіні, МадкіпІ, Гранчіно, 
РуджІєрі, німецькі Штейнери I Клотци та 
багато, багато Інших. 

Розглядаючи і переробляючи всі ці рід¬ 
кості, Добрїгііськнй остаточно переко¬ 
пується, що шедеври крем омських майстрів 
далекі під досконалості. В них баї ато інтуїції 
їх геніальних творців, чистого емпіризму І ще 
більше удачі, але незнання. Науки в них 
не було. До брянський прекрасно знає, що і 
його нова конструкція має ще тільки трц- 
дцять-тридцять п’ять процентів від наукової 
лабораторії, і він задумується над збільшен¬ 
ням процента науковості своєї скрипки. 

Слава про мюнхенські роботи Добрим¬ 
ського досягає Лондона, куди в цей час 
приїздить після великого американського 
турне уже всесвітньо-відомий скрипаль-вір¬ 
туоз Ян Кубел і к> Він негайно, по теле¬ 
графу, викликає Добримського до себе в 
Лондон, передає йому для переробки свої 
дорогоцінності: я Страдіплріп и і „Гварнері% 
а після переробки видає блискучу атестацію 
про роботу. Лондонські газети — „Тіте$ ¥ , 
„ОгіИу £гарНіс а ] „ЗЬникгі 41 і „Мопіірд Ро$Р 
негайно друкують відповідні замітки. 

Доб римським зацікавлюється кайбіль- 
иінй лондонський колекціонер стародавніх 
інструментів — Киопп, для якого Добряв- 


ськяй також виконує ряд робіт, і Кпопп ку¬ 
мує у нього скрипку нової конструкції (№ 4), 

Видатні успіхи Добрянського породили 
і в Мюнхені за висни кіз. Там спекуляція 
скрипками процвітала ще в більшій мірі, 
ніж в Росії, і чим серйозніше оцінювалися 
роботи по вдосконаленню звуку п музичній 
громадськості 1 серед музичних спеціалістів, 
чим більшої популярності набував Добрян- 
ськнй,тнм більша гривога вселялася в серця 
маклерів, власників магазинів музичних Ін¬ 
струментів, скрипкових фабрикантів, па чолі 
з мюнхенським майстром ФІорІні. Ця тривога 
досягла свого апогею після влаштування 
на головній вулиці Мюнхена виставки кіль¬ 
кох десятків скрипок, оброблених Добрим¬ 
ським. 13 рекламному плакаті було сказано, 
що це прості, дешеві і кустарні скрипки, 
після обробки їх за способом Д об римського, 
продаються як дуже цінні інструменти. 

По поверненні до Мюнхена з Лондона 
Добршіськпй став одержувати анонімні па¬ 
сквілі, листи з загрозами, і навіть двічі був 
вчинений замах на його життя. Двічі, на 
одній 1 тій же вулиці, на одному й тому ж 
місці, під час його прогулянок в тиху по¬ 
году, йому на голову летіли важкі вазони 
з ВИСОТИ третього поверху, які, на щастя, 
не завдали Добрянсько.чу шкоди. Стано¬ 
вище ставало серйозним Друзі радили йому 
тимчасово виїхати з Мюнхена. 

Багатоголова гідра спекуляції, породжена 
капіталістичним світом, цупко тримали в 
своїх пазурах бариші від шахрайських ком¬ 
бінацій, підтримуючи в масах авторитет 
староіталійців, в чому їй ретельно допома¬ 
гали колекціонери, які тримали світ у схи¬ 
ляй ні перед крем он ця ми, бо вони збирали 
не музичні, а марочні цінності Хороші май¬ 
стри, на зразок Гана, і самі могли робити 
хороші скрипки, але цс їм було пе вигідно. 
З одного боку, це завдавало шкоди старим 
маркам, а головне — за хорошу скрипку 
Гана заплатять менше, ніж за стару марку* 
Краще займатися переробками і перепро¬ 
дажем старих марок. 

Саме п цей чай Добрянськнй одержує 
запрошення вад знаменитого скрипаля-вір¬ 
туоза, професора Іоахіма, і негайно їде до 
Берліна, де працює над скрипками, що на¬ 
лежать різним особам, в тому числі дирек¬ 
торові Берлінської філармонії, професорові 
Гусгаву Гол .тендеру І скри пальці Кларї 
Шварц. Показана Іоахімові скрипка нового 
типу дістає хороший відзив і її купує скри¬ 
паль-аматор, доктор хемії—Пауль Кеттпер. 
Це була остання скрипка № 5 системи 
ДобряпСького. 
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Тоахім пропонує Доб райському залиши¬ 
тись працювати в Берліні. Він говорить 
йому: „Скрипок» взагалі, безліч, І в Ні¬ 
меччині щороку їх виробляють багато ти¬ 
сяч» а су поро кажучи» грати нема на чому". 
Але Добріш ський хоче спочатку відпочити 
в Одесі, а потілі вже па зимо пий сезон при¬ 
їхати до Берліна. 

Но дорозі він зупиняється у Варшаві» 
де переробляє скрипки директорові Варшав- 
е і] к о і фі п а раю н її—№ липа рському, в і даному 
скрипалеві» професорові коіцерваторії — 
Станіславу Вардевичу та іншим особам» 
після чого повертається до Одеси. 

Однак, замість від по чинку треба було 
робити нові скрипки. Відмовившись від ча¬ 
стих замовлень, Добрянськнй зробив дві 
скрипки і» повернувшись до Берліна» від¬ 
крив там свою майстерню. Ці скрипки не¬ 
гайно були куплені і було одержано нове 
замовлення від директора консерваторії в 
Ерфурті—РозсЕшсйєра. 

Серед багатьох робіт по вдосконаленню 
звуку скрипок» в Берліні і Ерфурті, де 
Добрянськнй став уже свого роду „знаме¬ 
нитістю", він одержує несподіване запро¬ 
шенім до Петербурга. 

Чиновно-бюрократична Росія» яка не оці¬ 
нила в повній мірі всієї важливості винаходу 
Добримського для музичного мистецтва і не 
знайшла для нього належного поля діяль¬ 
ності, бачачи закордони] успіхи винаходу,— 
згадала про нього. Музичний музей попов¬ 
ни лея кількома цінними історичними екзем¬ 
плярами, в тому числі і скрипкою, що колись 
належала М. І. Глівдії. Всі ці інструменти 
були дуже попсовані і вимагали негайного 
лагодження перед тим, як розвісити їх у віт¬ 
ринах музею. 

Покінчивши з невідкладними роботами 
в музеї 1 захопивши з собою частину сЕфії- 
иок та альтів для приведення їх до вищого 
звукового ладу, Добринсьюій повернувся 
в Берлін. Вимоїн на скрипки нової кон¬ 
струкції зростали» а їх більше не було. Пра- 
гмучи до безперервного їх вдосконалення» 
для більш точного визначення тиску а корд а 
струн» Добрянськнй конструює особливу 
підставку — д л н а м о метр 1, одночасно, 
спеціальний прилад для вимірювання опо¬ 
ру кузова. Динамометрів було зроблено 
10 І тільки одинадцятий» зроблений за 
участю механіка Мюнхенського фїзіологіч- 
і ІОЮ 1 1 ІСТІіту ту—Емке, за д о із о л ьші в Д об р ян - 
ського. Перші десять були ним розбиті, 
а одинадцятий коштував кілька тисяч кар¬ 
бованців золотом. Для виготовлення нових 
скрипок Добрянськнй їде її Одесу. 


ішов 1905 рік. До Одеси Добрянськнй 
прибув у той день» коліт палав одеський 
порт, а на рейді стояв славний револю¬ 
ційний панцерник „Потьомкіл* 1 . До брян¬ 
ський виготовляє нову серію скрипок свого 
типу, 1 в пам'ять революційних подій» од¬ 
ній з них надає назву" и Ке№ОЕиіІоп$- Сєі^е" 
„Над цією скрипкою— л Революціонеркою" 
пін працює під гуркіг стрільби її дні січне¬ 
вого повстання 1905 року. 

В 1906 році він знову за кордоном — 
в Берліні, Ерфурті» Касселі, Зоидерсгау- 
зені, Мюнхені, Брюсселі, Лейпцігу, Кельні, 
Брюккснбурзі... Його скрізь запрошують 
переробляти скрипки. Від нього вимагають 
скрипок його нової конструкції. Знамени¬ 
тий скрипаль—Біллі Бурмейсгер, почувши 
„КешоІиІіопз—ПеІ£е% висловлює бажання 
її придбати, але вона вже продана ерфурт- 
ському адвокатові і нотаріусові — Шрекке- 
роьі. Тоді Бурмейстер замовляє скрипку 
особисто для себе, 1 Добрянськнй вигото¬ 
вляє її» вирі за в пін рельєфом на нижній деці 
велику монограму „ІДО. В." 

Через руки Д об римського проходять СОТНІ 
скрипок І в кожній з них вій добивається 
незмінно поліпшення звуку, іноді перероб¬ 
ляючи свої роботи, і випускає їх з рук 
тільки тоді» коли сам залишається цілком 
задоволеним своєю роботою. Тому пін і пра¬ 
цює майже виключно над скрипками і аль¬ 
тами, 1 тільки еі рідких випадках над віо¬ 
лончелями» 

Обтяжений замовленнями по поліпшепю 
звуку старих Інструментів» Добрянськнй 
ледве знаходив час для виготовлення своїх 
скрипок. Був момент, коли йому запро¬ 
понували організувати їх серійне 'вироб¬ 
ництво. 

Це було ще в 1903 році, після перших 
мюнхенських успіхів, 

„Двоє німецьких ділків, — розказує в 
своїй автобіографії Лев Володимирович,— 
один — мкжхсеієць» другий — з Гамбурга, 
через директора мюнхенського концертно- 
театрального бюро Юліуса Цста, зверну¬ 
лися до мене з пропозицією» яка зводилася 
до того» що вони дають необхідний капі¬ 
тал, щоб поставити на широку ногу справу 
фабрикації скрипок мого типу» а я повинен 
передати у їх власність усе, що у мене є— 
знання, теорію І способи побудови звукової 
системи моєї скрипки. При цьому *я пови¬ 
нен зобов'язатися протягом десяти років 
бути при ділі, як керівник і як майстер, 
і як пайовик, який вніс з сплаченої ними 
суми за купівлю в мене мого винаходу третю 
частину одержаного капіталу» яка після 
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десятирічної моєї участі 53 ділі, як пайо¬ 
вика, буде мені повернена*. 

Але ДобрянськиЙ не захотів закабадити 
себе на службі у капіталіст но досить ро¬ 
ків, — пін захотів залишитись незалежним 
і цільним. 

Для виготовлення нових скрипок ДобрЯН- 
ськпИ повинен буй припиняти свої роботи 
над старими інструментами і, як провішу 
їхати до Одеси, де його не турбували за 

МОВНИКИ, 

19(17 рік дає Добра пси кому нові лаври. 
N д[отого 1007 року, в Берлінському опер¬ 
ному театрі провадиться офіціальна експер¬ 
тиза чотирьох скрипок [і 01 'о нової кон¬ 
струкції. На експертизі присутня генеральна 
дирекція берлінських театрів, весь оркестр 
оперного театру і весь музикальний Бер¬ 
лін. Після експертизи 17 лютого 1907 року 
Добримському видається диплом від і меті 
генеральної інтендатурн королівських те¬ 
атрів, в якому „ охоче СПІДЧЯТЬСН, 1ЦО 
зроблена ним скрипка після ряду випро¬ 
бувань дирекцією королівської музики, по¬ 
шт на бути відмічена як видатний успіх в 
г а л у зі скрип нового із і і робі с 111 ргиа и . 

За цією експертизою йде друга, влаш¬ 
тована лад тими я; скрипками директором 
консерваторії іоахімом, який цілком при¬ 
єднується до оцінки, даної головною ди¬ 
рекцією театрів. 

Після цих експертиз, відмічених в прес!, 
нова Скрипка Добрянського набувай ши¬ 
рокого в пан впни в усьому музичному світі. 
Скрипки, що були в експертизі, зараз же 
рОЗКу Г10 ву ЮТЬСЯ б Єрл 11 іСЬК Н М Мен де Л Еі-СОї [0 м 
і військовими скрипалями — Брюккером І 
Тагом. Залишається останній екземпляр, 
але він потрібний До брянському для ро¬ 
боти, 

А скрипкою зацікавились скрізь—фран¬ 
цузький скрипаль Тібо виступає на з'їзді 
скрипалів у Вісбйдені, граючи па екзем¬ 
плярі, що належав Розепмайєрові. Дирек¬ 
тор консерваторії в Броккепбурзі* при¬ 
дворний скрипаль Рїхард Задля, позичає 
останній екземпляр скрипки у Добряиського 
для свого концертного турне, Соліст Віл¬ 
лі НІккінг, директор консерваторії в Зон- 
детігаузі, скрипаль Карбах—всі котять осо¬ 
бисто ознайомитися з новими скрипками, 
всі хотіггь їх придбати, а скрипок немає. 

Виїхавши в 1969 році до Одеси для 
виготовлення нової серії скрипок, Доб¬ 
рийсь кий, через родинні обставини, до 
Берліна но повернувся, 1 1909 рік був 
останнім роком його перебування за кор¬ 
доном. 


* * А 

У Д об р ПІ ІСЬ к о то ве л и ке евро пей ське їм 1 я. 
Про нього пишуть п енциклопедичних слов¬ 
никах. У „Великій енциклопедії 11 Южаковз 
(вид. т-ва „ГІроспещенне* 1904 року) він— 
„винахідник збільшсппя звучності струнних 
1}іструмсі ітів^.Еіщн кло[тедIя МсНєраназивл£ 
його „геніальним реформатором скрипок*. 

Головна увага Дворянського тепер спря¬ 
мовується виключно на його новий тип 
скрипки. Свій багаторічний досвід він дедалі 
більше вдосконалює і досягає дивних на¬ 
слідків, 

В 1910 р о пі Доб [ія е і ськ н й з і юну роб ііт ь 
15 Одесі свої нові скрипки ,і закінчує дві 
роботи, розпочаті в 1907 році. Це—скрип¬ 
ки під девізами „Германня* 1 (№ ЇЙ) З 
ДІ.Іугкл" (№ 21). 

її а ] з ижі і і Н деці и Ш у т кп “ — м ас к а раді іа 
ГТєретта з лукавою посмішкою „показує 
ніс и розчепіреною п’ятірнею, 11 ри клані її н 
великий палець правої руки до кінчика 
носа; голівка зображує Мефістофедя. Все- 
реди н і сх рл п ки е і а кле й к а: „ \\ ,г і! я — О е І еїє . 
Меіпеп РеІіиісЕї ^е^їсіїнеі. 19КГ,— „Скрип¬ 
ка— „Шутка*.Посвящаеген моим юраглм*. 

Цією скрипкою Добрямський платив усім 
споїм заздрісникам — ііе доброаи чл и и цям пі¬ 
сля вдалих берлінських експертиз нового 
типу скрипок. Добрямський зробив „Шут¬ 
ну* виключно для себе, а не для продажу. 
Пізніше вона набула широкої популярно¬ 
сті навіть п Америці, де за неї пропону¬ 
вали дуже велику суму, але вона мс була 
продана. Б 1910 році приїхав до Одеси Ян 
Кубелік, Зустрівшись з ДобрЯНСЬКІІМ, Кубс- 
лік з а пік ешився його моїм інкам в. Спробу¬ 
вавши скрипку л Гермам ию н , Кубе лік ска¬ 
зав : ЦІ бажаю мати цю скрипку", І, зро¬ 
бивши їй експертизу у великому концерт¬ 
ному залі, визнаю, що „ Герма пня" звучить 
краще, ніж його „СтрадІюарҐ. 

и Германия* перейшла у власність до 
КубелІкаД на ній пін продовжу із а в грати з 
великим успіхом в своєму великому кон¬ 
цертному турне по півдню Росії, в Румунії, 
Туреччині, Ніцці* Біярріці, Парижі. З Па¬ 
рижа Кубел Ік телеграфує Добра ись кому 
про те, що, почувши „Гермам кю", знай¬ 
шлися підприємці, які бажають в компанії 
з ДоО римським розпочати фабрикацію скри¬ 
пок нового типу. Потрібний негайний виїзд 
до Парижа* поки там Кубелік. Але пас¬ 
портна система старої Росії не. дозволяє 
здійснити негайного від’їзду. Кубел ік їде 
я Америку і справа з серійним виробни¬ 
цтвом мов] ех скрипок зривається. З дороги 
Кубел і к надсилає Добряпському свій пс- 
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ликий портрет з написом: „Дорогий Доб¬ 
ри е і с ьк и И! За м їсть ирийн ято г о п рк есвй чеі з - 
із я, я тут ішслоплірю Вам своє здивування 
з приводу щасливо розпишного Вами кре- 
донського питання. Вашого скрипкою „Гер- 
манкя ,£ + Ви не тільки досяглії італійських 
майстрів, але пере йорі пил и їх. І я споді- 
вагоси цієео скрипкою створити Нам таке 
реноме, якого Ви заслуговуєте. }Ііз Кубе- 
лік- 1910“. 

Цей напис облетів вссен світ. Скрипку 
„ГерманшГ слухала Європа і Америка. 

В тому ж 1910 році ДобряііськиЯ прий¬ 
має пропозицію петербурзького музею «по¬ 
рядку із ати нову, придбану ним в Брюсселі, 
колекцію музичних інструментів у КІЛЬКОСТІ 
близько 360 екземплярів, і їде до Петер¬ 
бурга, де залишається до липня 1015 ріжу. 

На Всеросійській царськосельськІМ ви¬ 
ставці 1911 року нїн шепшляє вітрину 
з п'ятьма скрипками свого виробництва, 
з яких звертають па себе загальну увагу 
скрипка „Шутка“ р що не продається,— 
скрипка „Одеса"’ (№ 22), зроблена на 
підз е іа ку б а гаторі ч ног о пе ребу ва і и ія Д обрлз і - 
ського и цьому місті і куплена празьким 
професором Кіеякович, і скрипка „Упіся* 
(№ 17), ниготолл єна за замовленням Я на Ку- 
беліка, спеціально для виконання концерту 
Папшіиі па одному баску. Звичайно скри¬ 
палі - віртуози, що грають цей твір, зні¬ 
мають з Інструмента непотрібні три струни 
І цим порушують умови звучання скрипки. 
Д об ря нський зроб н в „ У н 1с а у “ } роз раху пати и 
всю конструкцію на одну струну, розта¬ 
шовану посередині. На нижній деці—чер¬ 
вона стрічка а написом золотистим лаком — 
„Ял Кубедік". 

Ці скрипиш навіть еі бюрократичній Росії 
одержали на виставці золоту медаль. „їіпіса* 
була відправлена Ку бел і ку, який продов¬ 
жу паз своє концертне турне, 

Добримський працював у Петербурзько¬ 
му музеї. Його шанували, але платили 
мало. Нових скрипок він не робив—в Росії 
вони були не потрібні і на них не було 
попиту. До Німеччини їхати не можна було 
через Імперіалістичну війну. Закінчивши 
роботу по музею, ДобрячськиД не захотів 
залишатися, як він говорив, у „вогкому" 
Петрограді 1 повернувся до Одеси, 

„В той час світова війна була в повному 
розгарї, — пише Лев Володимирович у своїй 
автобіографії,—цілковите напруження і від 
вернем ь я всіх суспільних Інтерес ІII в бік 
війни, звичайно, не могло не підбитися 1 
па моїй роботі—людям було не до скри¬ 
пок, А якщо взяти до уваги, що я, по¬ 


їхавши з Одеси за кордон, на початку 
1903 року, бував в Одесі потім тільки 
наїздами, раз на рік, при тому недовгий 
час, і не приймав взагалі замовлень, бо під 
час, всякого свого приїзду я виготовляв 
нові екземпляри своїх скрипок, везучи за 
кордон те, що встигав зробити,- -то Одеса 
п значній мірі мене забула. Тому, коли я 
приїхав до неї в липні 1916 року, моє 
матеріальне становище було дуже погане, 
а з вирученого за роботи по музичному 
музею у мене нічого не залишилось, бо 
платили мені надзвичайно мало... [ мені 
довелося голодувати, хоч у мене в руках 
була всьому світові відома і загальнокорисна 
сії рава". 

Іі Одесі Дабршіськпй оселився напроти 
консерваторії, [і маленькій кімнатці, де і 
влаштував свою лабораторно 1 майстерню. 
Але роботи майже не було. Не допомагала 
і без посередня близькість до центру му¬ 
зичного життя Одеси, —консерваторія ро¬ 
ботами До брянсько і о не цікавилась. За¬ 
глиблюючись у турботи про добування 
харчування, Добршіськпй не мав часу ду¬ 
мати про виготовлення нових скрипок та 
п необхідного матеріалу не було. 

* * Аг 

Почалося будівництво нового життя... 
Бурхливим, нестримним потоком розлипа¬ 
лося воно по оновленій країні. Загартовані 
в огні революції будівники провадили ро¬ 
боту бурхливими темпами. В роботу втя¬ 
гувалися всі досвідчені спеціалісти. Старі 
орг аніза і Ш пер еформ о «у я а л ис я, засію і*у ва- 
лиси тни Одеська консерваторія була ре¬ 
організована в музично-драм етичний інсти¬ 
тут. В Москві був організований Державний 
інститут музичної науки, покликаний спри¬ 
яти розвиткові музичного мистецтва. 

ї могутня хвиля нового життя винесла 
на свій гребінь і старого скрипкового май¬ 
стра Добрян ського, 

Серед викладачів Му зично-драматичного 
Інституту в Одесі був префесор Перман, 
який знав Добрішеького з 1907 року і 
високо цінив роботи майстра, Вш став над¬ 
силати до нього своїх учнів для переробки 
скрипок, і коли в його класі з’явилося з 
десяток інструментів, які пройшли через 
руки майстра, до майстерні Добрянського 
почали навідуватись студенти і від Інших 
викладачів по класу скрипки. 

Молоді студенти полюбили майстра. Вони 
приходили до нього а мансарду за пора¬ 
дами, за допомогою, і старий майстер, 
який любив молодість І життя, щедро лі- 
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ЛИВСЯ З НЙМИ СВОЇМИ ЗНЗНЕІЯМИ. Нін став 

давати їм І свою знамениту скрипку „|][ут- 
ку“ ллзи відповідальних концертів, для ви¬ 
пускних іспитів. 

Почали надходити замовлення і з інших 
міст, в різних кінців Радянського Союзу, 
і у відповідь на ешкоегпетіія замовлень си¬ 
палися вдячні листи не тільки від музи¬ 
кантів, але й від робітників, так піків, ін¬ 
женерів—аматорів музики, які приділяли 
скрипці своє дозвілля. Старий майстер 
працював один, сидячи у своїй мансардо 
Він з задоволенням, любовно виконував 
замовлення, але (5 думках Ного роїлися 
інші плани. Він думав про велику майстерню, 
п ро науко во -о кс п ери м еі іта л ьиу ла бо рото¬ 
рі ю, про масове виробництво скрипок, 
якого в нашій країні ніколи не було. Нове 
життя відкрило для цього широкі МОЖЛИ¬ 
ВОСТІ. Мистецтво стало надбанням народних 
мас і майстрові хотілося забезпечити всіх 
бажаючих хорошими \ доступними но ціні 
інструментами, зробленими на наукових 
основах. Нарешті» майстер хотів передати 
свої знання, здобуті десятиріччями, він 
хотів створити молоді кадри нових спеці¬ 
алістів— радянських майстрів скрипок та 
Інших струнних Інструментів. Але органі¬ 
зації, на чолі з ДЗМН, які могли допо¬ 
могти в цШ справі, мовчали, поки про 
Добрянського не заговорила радянська 
преса. 

А заговорила вона про Добрянського в 
192В році, н рішучому тоні, знайомлячи 
широку громадськість з працями старого 
майстра, справедливо вимагаючи поліпшел- 
ня його матеріального становища, І вико¬ 
ристання його широких знань на благо 
трудящих. 

Забутих людей в радянській країні бути 
не може. Згадав про Добрянського і ДІМН» 
з майстром почала листуватися комісія 
і нсї ру ментозі са вето а фізик отєхн іч ної с ак¬ 
ції ДІМН, просячи Добрянського ознз- 
йомити її з теорією будови нової скрипки 
і з зразками Його робіт. До комісії була 
вислана формула будови нової скрипки і 
скрипка нової конструкції № 20. Ця скрип¬ 
ка, залишаючись власністю Добрянського, 
з 1909 року була у Кубеліка. Вільного 
екземпляра скрипки полого типу на руках 
у Добрянського ие було і щоб вислати 
її до комісії, довелося виписувати скрипку 
від Кубел іка. 

Але члени комісії інструментоанлЕіСтвд 
з ДЗМН виявилися рутинерами—вони схи¬ 
лялися перед кре.монцями і не визнавали 
нового слова та прогресу в справі створення 


Струнних Інструментів. Оглянувши скрипку, 
ДІМН написав листа за ЛІ 712, від 13 черв¬ 
ня 1927 року, в якому вказувалося, що 
„інструмент своєю формою настільки ВІД- 
X (ІДЕЇ т ь від зв И чай ЕІ () ї кл аси Ч ЕіОЇ ф о рм н с крз Е п - 
кеі , що висловлювати міркування про його 
достоїнства і хиби комісія вважає немож¬ 
ливим... 41 Справді „класична відповідь". 

Члени комісії навіть відаю вились нази¬ 
вати інструмент Добрянського скрипкою 
і дали йому назву „віоли" або „віолетки'Ц 
не зважаючи на те, що ця скрипка вже 
давно внзнаЕза видатними світовими скри¬ 
палями І за Свої якості дістала блискучі 
відозви спеціалістів. 

Цим вчинком вони заперечували рух 
наукової дум к 11 по шляху вдосконалення 
старих форм. А скрипко [о Добрянського 
продовжувала цікавитись широка громад¬ 
ськість. Дедалі частіше стали з'являтися 
в багатьох газетах і журналах замітки, на¬ 
риси і статті про роботи майстра („Ого- 
пек", „Рабочий и нскусстію", „Чорномор¬ 
ська комуна 41 , „Вісті 41 , „Комсомолець Укра¬ 
їни 41 , „Извеетшґ, „Вечерняи Москва 14 , „На- 
цін достижении“, „Шлях ІЕідустрІаліаацГР 
та Інші), 

Одеські організації приступили до ви¬ 
вчення якостей і властивостей нових скри¬ 
пок. Експертне засідання з участю профе¬ 
сорів і представників УАРІЗ'у, РОВМИС’у, 
РКІ, 31 жовтня 1930 року визнає пере¬ 
ваги скрипки Добрянського. Експертно 
комісія музич но-драматичного інституту, в 
складі п'ятьох професорів і трьох викла¬ 
дачів, фіксує в своєму акті по оцінці яко¬ 
стей скрипки Добрянського в 1930 році, 
що „глибокий і сильний тон, виняткова 
чистота і красота звуку в зв'язку з чу¬ 
довим лакуванням і зовнішнім оздобленням, 
ставлять ці скрипки поряд з кращими І 
дають їм можливість конкурувати з ба¬ 
гатьма інструментами старих італійських 
майстрів. 

Щодо зовнішньої форми скрипки, яка 
відрізняється від звичайної, то нона ееє 
тільки ие заважає виконанню найскладніших 
технічних способів, але навіть має деякі 
переваги при виконанні на високих пози¬ 
ціях", 

В Будинку преси одесіька преса в 1935 р. 
влаштовує громадський перегляд звучання 
скрипки „Шутка% на якому вона дістає 
загальне схвалення. 

За час свого перебування в Одесі, з 
1915 року Д об ря Е есвк и й з роб н в в с ьо го ДІЇ і 
скрипки—М 27 (на замовлення директора 
Н а нсепівського товариства в Одесі, п 1922 р.) 
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і № 28—для музичного діяча І ви¬ 
кладача залізничного училища—А, Се- 
лєзньопя. З одного боку* у Дворянського 
не було необхідних для виготовлення скри¬ 
пок матеріалів* а з другого—умови життя 
всю Ного увагу зосереджували на роботах 
по лагодженню і реставрації» В 1935 році 
ізііі знову приступає до виготовлення нової 
скрипки. 

Монархічна преса колишньої Росії* ще 
в 1912 році вимагала, щоб До брянський 
зробив скрипку ( *Россия“, але майстер, 
який всією душею ненавидів самодержав¬ 
ний режим, не погодився на це. В цар¬ 
ській Росії новий тип скрипок не дістав 
належного визнання. 

Тепер, в країні соціалізму* скрипкою 
Доб[пінського зацікавилась широка гро¬ 
мадськість, тепер поставлене питання про 
відкриття експериментальної лабораторії- 
майстерні 1 про масове виготовлення його 
скрипки» І Д об римський вирішує віддати 
країні всі свої знання і весь свій досвід 
і зробити краще творіння свого життя— 
скрипку „СРСР д . 

Після кількох місяців наполегливої ро¬ 
боти з Його рук виходить прекрасний 
шедевр з глибоким, соковитим ї м'яким 
звуком. 

Це скрипка № 29, присвячена нашому 
великому і мудрому вождеві—товаришеві 
Сталіну. Скрипка „СРСР“ оздоблена ху¬ 
дожньою різьбою* що зображує емблеми 
соціалістичної держави* два такти „Інтер- 
наиіонала - , його провідний лозунг „Про¬ 
летарі всіх країв, єднайтеся! - 1 глибокий 
вислів Леніна: „Без мистецтва 1 поза ми¬ 
стецтвом ми не досягнемо краси і величі 
наших Здей“» 

На громадському перегляді в Будинку 
преси в Одесі нова скрипка викликає 
загальне захоплений. Про скрипку пишуть 
в газетах і журналах. Всесоюзний комітет 
л справах мистецтв при Радкаркомі Союзу 
РСР вживає необхідних заходів до якнай¬ 
швидшого відкриття спеціальної майстерні 
і до масового виготовлення скрипок цього 
типу» 

А старий майстер починає робити нову 
скрипку під девізом „Преса СРСР“—це дар 
майстра радянській пресі, яка приділила 
так багато уваги його винаходові і озна¬ 
йомила з ним широку громадськість. 

Нова скрипка До брянського —це нове 
■слово в справі виготовлення струнних ін¬ 
струментів, Зо пні шия форма інструмента 
■вирішальної ролі не відіграє. „Я можу зро~ 
бити інструмент найабсурднішої форми,— 



Скрипне И С[Ч;Р — роботи 
маНстра Л. В. Дпвряисі-ргоі-о 
(■з Саку нн/кнг.ш деки) 



С гіркіша „І Чутка" — робиш 
маїїстря Л. Ь. ДоЬриігсгік&і у 
(а боку кишішаї деки) 
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Нижня деігд скрипки „Преса СРСР“, 
(Скрипи Я ци Й^дубг(-са> 


говорить майстер,—І ПІП у мене буде Пре- 
красно звучати 4Г . 

Майстер ии-м новим словом володіє на¬ 
стільки ВІЛЬНО, ЩО КОЛИ В ДИТЯЧІЙ ШКОЛІ 
імени заслуженого діяча мистецтв, профе- 
сори - орденокосіія Столяреького, виникла 
ідея створити дитячий квартет і потрібний 
був дитячий альт,—До б райський зробив 
і цей інструмент, а берігши мензуру дитя¬ 
чої скригтки, і надав йому красивого, со¬ 
ковитого звуку. Даль у майстра виникає 
ідея сконструювати і дитячий контрабас. 

Не зважаючи із а свій похилий вік, До- 
брнкськнй повний сил і енергії, І творча 
думка його, збагачена знанням і досвідом, на- 
грома дж єни м и десяти рі ч ч я м н, —неви черп на. 

Майстер Добримський, чужий сліпого 
схиляння перед кремонськнми зразками, на 
основі свого гігантського досвіду і науко- 
вих даних створив новий, більш доскона¬ 
лий тип скрипок 1 ці скрипки не тільки 
наблизилися до звучань дорогоцінних ^ста- 
риків** але й перевершили багатьох з них. 
Новий інструмент відкривав нову еру в спра¬ 
ві ви готовлені ЕЯ струнних інструментів, які 


350 років залишалися в замкненому колі 
емпіричних успіхів кремоицїв. 

За обчисленнями майстра Добрянського* 
крефіопським скрипкам залишилося жити 
років 50—75. Далі вони почнуть виходити 
з строю* бо 1 дерево старіє, а пізніші май¬ 
стри не підготували гідну їм зміну. 

Без допомоги Добрянського і без спе¬ 
ціального дзеркальця спеціалісти не можуть 
відрізнити віл справжніх Італійських Інстру¬ 
ментів простих скрипок, іцо пройшли через 
руки майстра, ні за зовнішнім виглядом, ні 
за якістю звуку. Л через руки майстра за 
все його життя пройшло коло шести тисяч 
екземплярів,.. 

Соціалістична культура, що висуває 1 
створює нові цінності і ставить світові ре¬ 
корди в різних галузях людської діяльності, 
піддаючи належне мистецтву крем омських 
майстрів гтри практичному освоєнні спад¬ 
щини минулого, не може зупинятися в слі¬ 
пому схилянні перед їх „класичними 4 зраз¬ 
ками. Творча думка невпинно йде вперед 
і якщо Добрлнському вдалося досягти бли¬ 
скучих результатів у справі створення струн¬ 
них інструментів і створити новий, більш 
досконалий їх тип*—то ні скрипки є цін¬ 
ним вкладом в нову музичну культуру, 

Б країні перемігшого соціалізму реак¬ 
ційна практика капіталістичного світу в му¬ 
зичному мистецтві знищена в корені Вели¬ 
кою Жовтневою революцією. Музичне ми¬ 
стецтво, в умовах, створених партією і уря¬ 
дом, стало надбанням пай ширших народних 
мас. Небувале піднесення музичного руху 
по всьому СРСР, з усіма його численними 
народностями, породило небувалий* дедалі 
більший попит но музичні інструменти вза¬ 
галі |, зокрема, на скрипки. Це факт не 
тільки музичного* але й загальнокультур¬ 
ного, політичного значення. І широкий по¬ 
пит на скрипки повинен бути задоволений 
найбільш досконалими інструментами. 

Висока соціальна значимість музичного 
мистецтва в усьому нашому житті підно¬ 
сить і ефективність кожного справжнього 
твору мистецтва. Саме до таких творів ми¬ 
стецтва належить І нова скрипка майстра 
Добрянського* який в творчому ентузіазмі 
створює культурні цінності для трудящих 
великої країни Рад. 
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н-ПІСНії". З мартини кудожцима Дмитремка 


К. Сеженськнй 

Про п'яту симфонію Шостаковича 


Недавно, вперше в Москві виконувалася 
п’ята симфонія Шостаковича, яка незадовго 
перед тим була тепло зустрінута & Ленін¬ 
граді, 

В 1935 році, статті в „Прийде" — л Сум¬ 
бур рместо музики* н л Балетная фальш", 
в яких були дані ттринцшііальні настанови, 
вказівки шляху розвитку радянської музи¬ 
ки, піддали справедливій критиці оперу 
Шостаковича р Катерина Измайлова" 1 і його 
балет „Светльїй ручей^. З більшовицькою 
прямотою і чіткістю р Правда 4 '’ вказала мо¬ 
лодому тала по ви тому композиторові на всю 
помилковість, фальш І шкідливість напрямку 
його творчості. Перебуваючи під сильним 
впливом західноєвропейської формалістич¬ 
ної „школи % Шостакопич виконав твори 
чужі, ворожі радянському мистецтву. 


„Правда" ие тільки вказала на творчу 
безвихідь, до якої завело Шостаковича за¬ 
хоплення формалістичними трюками 1 ви¬ 
вертами, але вказала шлях, яким повинен 
іти радянський композитор, вказала Шо¬ 
ста конячу вихід з творчого тупика. 

1 п'ята симфонія показала велике зру¬ 
шення в творчості Шостаковича, показала, 
що композитор зумів стати па цей пра¬ 
вильнії И шлях. 

Чужа формалістичним вивертам, п'ята 
симфонія є твір великої глибини, сили і 
переконливості, що стоїть на рівні висо¬ 
кої майстерності. 

Звільни точись ВІД чужих впливів, компо¬ 
зитор не пішов по лінії найменшого опору, 
не вдав у спрощенство-—музична мова і по¬ 
будова симфонії досить складні, але, не 
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зважаючи на спою складність симфонія 
зрозуміла* думки композитора ясні, сим¬ 
фонія справляє художнє враження і хвилює. 

Відмолив 111 и с ь лід трюкацтва і улюбле¬ 
ного раннії ч гротеску“ — віл формалістич¬ 
них викрутас* Шостаковнч звільнив своє 
обдарування і показав себе справжнім гли¬ 
боким художником. 

Найбільш яскравим и частин дми симфо¬ 
нії є, на наш погляд,—перша 1 третя, повні 
глибоких думок, глибокого драматизму. 

В них частинах (обидві написані в по¬ 
вільному русі)—роздумування переважає 
над дією, особливо у величній, трагічній 
третій частині,—ледве чи не кращій ча¬ 
стин] симфонії. 

Перша і третя частини розповідають про 
глибокі пережинання і емоції; це розпові¬ 
дання не схематичне; композитор прагне 
розкрити Ш переживання І емоції в усій 
їх складності. 

Висновком, що узагальнює сказане в пер¬ 
шій і третій частині, є фінал симфонії— 
могутній І героїчний, з закінченням, що 
звучить гордістю і радістю перемоги. Не 
випадкова схожість закінчення фіналу з за¬ 
кінченням п’ятої симфонії Бетховеня, Мож¬ 
ливо* що композитор свідомо скористався 
інтонацій ми фіналу бетховепської симфонії, 
які асоціюються з торжеством перемоги. 

ї все ж, не зважаючи на ясність і знач¬ 


ність задуму,—фінал щодо сили виливу 
поступається перед першою і третьою ча¬ 
стинами симфонії; він менш динамічний 1 

МОНОЛІТНИЙ, 

Спокійні і ясні щодо настрою середні 
епізоди фіналу* які переривають розгор¬ 
тання руху (розвиток першої, динамічної 
і маршеної теми), розхолоджують* звучать 
невиправдано. 

Неясно також, що хотів сказати Шоста¬ 
кові! ч в другій частині симфонії. Взята 
окремо ця частина—витончений, дотепний 
менует, що звучить трохи іронічно,—чу¬ 
дова. В контексті ж симфонії вона звучить, 
ніби якась вставка Інтермедійного харак¬ 
теру, призначення якої—дати відпочинок 
від серйозних думок першої частини, — не 
більше. Однак, друга частина не стільки 
Дніє цей відпочинок* скільки вибиває слу¬ 
хача з плану симфонії. 

Симфонія заслуговує уважного і доклад¬ 
ного аналізу та вивчення. Після першого 
прослуханий симфонії можна висловити тіль¬ 
ки загальні міркування. 

Безсумнівно* що в цілому, не зважаючи 
па ряд недоліків* п’ята симфонія Шоста - 
конини—безперечна перемога композитора 
І велика перемога радянської музики, зу¬ 
мовлена керівництвом нашої партії, яка 
чітко і ясно вказала шляхи розвитку ра¬ 
дянського музичного мистецтва. 
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О, Дзбашвсі.кий 


Пам’яті Б. К. Яновського 


Минуло п'ять років, як помер ВІДОМИЙ 
український композитор, автор перших 
опер на революційні сюжети, ім’я якого 
повинно зайняти в історії української куль¬ 
тури почесне місце. 

Народи паї Борис Карпопич Японський 
3} грудня 1875 р. в сім’ї відомого музи¬ 
канта [{. Зігль, який грав в оркестрі київ¬ 
ської опери на скрипці та на віола д'омур 
і лея кий час був диригентом симфоніч¬ 
ного оркестру, Мати його (о роду Япон¬ 
ських) була непоганою піаністкою, а тому 
стала першою вчителькою маленького Борі; 
своєю грою на фортепіано І співами нона 
прищепила йому а малих літ любов до 
музики, 

Боря так сильно полюбив свою матір, 
що скоро перемінив прізвище свого батька 
на дівоче прізвище матері на все життя. 

Учився він в Печерській (5) гімназії 
і як один з кращих учнів був переведений 
до колегії Павла Галагана, яка вважалася 
найкращою середньою школою; в 1903 р. 
закінчив Київський університет по юридич¬ 
ному факультету. Ллє юридична кар’єра 
його не приваблювала. Його захоплювала 
музика І особливо композиторська твор¬ 
чість, з якого він поріднився ще еігі гім¬ 
назичній екпм’ї. Б цьому напрямку йому 
багато допомагають лекції проф. Риба* 
Важко зазначити □ точністю, коли по¬ 
чали викопувати публічно його твори. По 
тих програмах, які збереглися в автора 
1 які тепер переховуються в музичному 
відділі бібліотеки Академії наук УРСР, 
перше виконання Його твору відбулося 
23-ІИ 1898 року на літературно-музичному 
вечері учнів київської першої гімназії, де 
виконувалась „Пісня в долині у для оркестру 
(під керуванням проф. Риба), 

На жаль, збереглися далеко не всі про¬ 
грами, але Й ті, ецо є, дають яскраву кар- 
тиЕіу творчості Б, К, і популярності його 
творів, не зважаючи на те, що буду за¬ 
значати тільки деякі програєш. 

Так, 8/ХІТ 1900 р- в симфонічному „утрі* 
(я театрі Соловйова) виконується вже „Пре- 

йііл 


ліодія" до опери „Вій* та „Плиска 41 з опе¬ 
ри „Сорочмискам ярмарка* 1 . 

27, 1 і ЇХ 1905 р. в Київському міському 
театрі виконуються фантастичні сцени „Гаїі- 
нелІ й я 2 част,, а через рік—у „вечері су¬ 
часної музики 14 —ціла низка його романсів, 
як ,Песик рьібки й , „Огаї&оп 14 , „Душа моя 
мрячна”, „Ос ІЧоїіе" у виконанні таких 
артистів, як Мосїн, Мусатовл-КулЕїЖсико, 
Єгоров та ін. 

Ще більш цікавий концерт організований 
редакцією журналу „В мире искусстії* 4 
відбувся 4/Х 1907 р , де, крім зазначених 
романсів, виконувалось багато нових (як 
„Мадригал 11 , „Рабство людей* та Ін.) та¬ 
кими артистами як Цесевич, Пасха лопата ін. 

Того ж року Японський починає пожи¬ 
нати лаври оперового композитора у Ки¬ 
ївському міському театрі, де ставлять дві 
його опери „Мададжара" („Сестра Беатрі- 
са“) та „Два ПЕїЄро 4 '. 

Надалі поставу цих опер ми бачимо в 
Тбілісі, Ростові-на-Дону, Саратові, Одесі... 
Б Одесі, крім зазначених опер, виконуються 
в симфонічному концерті уривші його опер 
„ Сул аміф* 1 „ Са л ом еи 41 , 

В 1910 р, Яновський переносить свою 
музичтґу - діяльність и Петербург, де висту¬ 
пає у „печерах современиой музики* з тпсі¬ 
ра ми для віолончелі, фортепіано, З ПІСНЯМИ 
з циклу „Нінон 41 та Ін* 

В 1912 р, ми бачимо його оперу „1812 г.* 
у Тбліському театрі, а в 1914 р.—оперу 
„Флорентійська трагедія“ та „Делі ПЕіеро 44 — 
в Одеському театрі. 

На 1916—17 р. Яновський запрошується 
дари геп то м -ком м оз нто ро м до М о ско вської 
опери Зіміиа. Тут весь час виконуються 
ного опери: „Флорентинскаятрагедня", „Два 
Пьеро 1 ', й Ведьма“ та балет „Аравийская 
ночі» 41 ; під орудою автора вони викликають 
цікаві рецензії відомих критиків, як Енгель, 
Сахновський та Ін. 

В 1918 р. Яновський переїздить до Хар¬ 
кова. Тут він пише музику до комедії 
„Пан 44 , до п'єси „Євген нещасний 44 та Ііі., 
симфонічну поему „Пріма Бера*, струн- 
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кий квартет* романс „Куль ке жаліть 41 * за 
який одержує першу премію, революційні 
кори та ік* 

За його ініціативою тут 1922 року за¬ 
сновується театр „Музо-драмз"* де став¬ 
ляться виключно одно-двоактні оперіщ в 
тому числі Л Флорентинская трагедия", „Два 
Пьеро“, „Ведьма 14 , „Коломбніга 1 ^ але театр, 
п;і жаль, проіснував недовго. 

До X річниці Жовтня Японський пише 
першу оперу на революційний сюжет „Ви¬ 
бух 44 , яка ставиться в Харківському акаде¬ 
мічному театрі за участю Лнтішненко- 
Вольгемут, Мосіпа, Пагоржинського, Буд- 
кеіжЧні та ін. 3 І в Інших театрах. 

А через диа роки (1929 р.) закінчує нову 
оперу „Дума Чорноморська 44 („СамІйло 


Кішка “), яка обЕйшл:. псі о перові театри 
України 1 мала великий успіх. Японський 
відомий І як автор музики до балету. 

Нарешті, закінчує ще одну нову оперу 
„Земля горить"* яка була його лебединою 
піснею—19 січня 193їїр, не стало Б. К. Я по в - 
ського, не стало талановитого композитора. 

Цим коротеньким переліком творів Япон¬ 
ського далеко пе вичерпується його твор¬ 
чий портфель, навіть той, який збері¬ 
гається в музичному відділі бібліотеки Ака¬ 
демії наук УРСР* а тим більше не вичер¬ 
пується його широка і змістовна діяльність, 
як відомого музичного критика* професора 
муз драмІнституту, диригента, члена Ви¬ 
щого музичного комітету НКО, як невтом¬ 
ного працівника культурного фронту. 



В ГОД.ЯКН дозвілля, з кпргліііс кудожішна Г. Трпстенкп 


49 

















Студентка Кпінської консерватори' М. ІІлнгклчІасьиа 
н ролі СнізяНгіИ 


Б. Броінн 


„Весілля Фігаро" 
консерваторії 


Після публічного демонстрування в трав¬ 
ні 1937 р. оперних уривків під роялі» у 
невеликому консерваторському залі о перини 
клас консерваторії виніс на цей раз свою 
роботу на велику сцену Київської опери, 
здійсни вині цілком постановку „Весілля Фі¬ 
гаро" в супроводі оперного оркестру. 

Цей надзвичайно корисний педагогічний 
захід став серйозніш випробуванням для 
підростаючих майбутніх оперних кадрів, 
виховуваних консерваторією. Нормальні на 


спектакль Київської 


цей раз умови показу, спів під оркестр, 
розміри сцени, акустика великого залу, 
реакція численної аудиторії—все це дозво¬ 
ляє з далеко більшою точністю оцінити 
перспективи того чи іншого з дебютантів. 

Вибір „Весілля Фігаро" як об’єкт показу 
можна лише літати. Тут жвавий сюжет, кла¬ 
сична високохудожня музика Моцарта, ве¬ 
лика кількість учасників з вдячними вокаль¬ 
ними партіями і інтересними різнохарактер¬ 
ними сценічними завданнями, наявність арій. 
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дуетів і складних ансамблів, які вимагають 
виняткової дисциплінн виконавши. 

Треба віддати належне музичному керів¬ 
никові постановки В. І. Пі радо ву і коицерт- 
иейстру Р. ЕльвооіИ в тому, що готування 
опери до публічного показу пройшло на 
значні й височині, Всі учасники твердо знають 
свої партії, не зв’язпеи ДИрИГСЕГТОМ, і, що 
особливо приємно відзначити, не мають 
тенденції до форсування СВОЇХ ГОЛОСІВ у 
незвичних умовах великою залу. Поряд з 
цим слід зразу ж сказати 1 про хиби ► Це— 
посередня дикція ряду виконавців, що 
проявилась у великому залі, недостатньо 
яскрава фразиропка і дефекти дихання, що 
не дають можливості більшості виконавців 
повно закругляти вокальну фразу. Треба га¬ 
дати, оді пік, що ці хиби все ж не органічні, 
а є в великій мірі результатом цілком природ¬ 
ного хвилю даний виконав! Не і не врахування 
ними всіх особливостей нової об ста мови. 

Якщо співставити враження від спектаклю 
„Весілля Фігаро" і від травневого показу 


оперних уривків, то сам собою напро¬ 
шується ряд немало важних для учасників 
висновків. Менше виразним виявилось ви¬ 
конання чоловічих ролей. Фігаро—Достов, 
Бартоло—Сечкжонов, Базіліо—Патлах, не 
зважаючи на безсумнівні, ще раз доведені 
здібності, на великій сцені трохи програють 
І в гостроті сценічного малюнка і в повно¬ 
цінності вокального виконання, Помітні сце¬ 
нічні успіхи зробив Дарчук (граф). В його 
Інтерпретації цієї ролі з'явилися но обхідні 
переконливі фарби, що раніш були відсутні. 

З виконавців жіночих ролей значний во¬ 
кальний і сценічний ріст виявила Пдиска- 
пінська (Керубімо), Воесл помітно освоюється 
з сценою і знаходить для свого образу м'які, 
приваблюючі увагу глядача відтінки. Бєлаи 
в ролі Сюзанни чи не найкраще за всіх 
інших почуває себе на великій сцені. Вони 
рухлива, весело, енергійна 1 є справжнім 
центром спектаклю. Створений нею над- 
звичайно вдалий образ Сюзанни значно 
виграв би від більшої різноманітності тем- 




Студент Київської консерваторії Каі»*є,і«ж 
в рц-іі графа 


Студентка Ниїи-СнКої консерваторії Сілиикіиц 
ті ролі Мармлімн 
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бравого офарблення звуку і піл перебо¬ 
рення деякої обмеженості прийомів у за¬ 
собах сценічного виразу (головне в міміці). 

В ролі графині виступила аспірант кон¬ 
серваторії Беловод. Вона продемонструвала 
хороший великий вокальний матеріал і зо¬ 
внішні дані для сцени. Нам здається, що 
природне хвилювання дебютантки спричи¬ 
нилося до иедосить чистої в ряді випадків 
інтонації і особливо у верхньому регістрі. 

Одним Із кращих місць спектаклю був 
дует графині і Сюзаїшн в ГП акті, який 
Вело в од і Бела я виконали на високому ху¬ 
дожньому рівні. 

Всі інші виконавці; Барбарнна— Най¬ 
де ежо, Марцеліна—Лнфар, Дон Курціо— 
Зінгерман, Аптоніо ■— Кармслюк, а також 
хор, що складався з студентів диригент¬ 
ського-хормейстерського відділу консерва¬ 
торії, і оркестр опери—сприяли успіхові 
спектаклю. 

Цей успіх міг бути ще більшим, коли б 
постановник спектаклю загострив його сце¬ 


нічний бік. У „Весіллі Фігаро ‘ досить склад¬ 
на сітка паралельних інтриг, які треба опукло 
продемонструвати перед глядачем і дати їм 
чітке розв’язання в IV акті. На жаль, цього 
не вийшло, пе зважаючи на безсумнівну 
сценічну талановитість виконавці» головних 
ролей. 

Розв’язка IV акту виявилася невираз¬ 
ною, що в значній мірі притупило сценіч¬ 
ний бік всього спектаклю. 

Викликає заперечення також і те, що 
об станова сцени у звітному спектаклі ніяк 
не сприяла молодим дебютантам. Особливо 
цілком порожня сцена я першому акті, 
цілковита відсутність аксесуарів для обі¬ 
тру ванн я— могли б навіть досвідченого ак¬ 
тора поставити в надзвичайно важке ста¬ 
новище. 

Всі ці моменти треба врахувати в даль¬ 
шій ррботі оперного класу консер ізйто р1ї + 
який, здійснюючи публічні постановки опер 
силами своїх студентів, робить велику ] 
корисну справу. 



Оігудект КиГисі.Кбї консеріївтл-рІТ Даріїук 
о ролі Бартоло 



Студент Км'їясіїиоі кпііссррдгорії РаЛГнсвич 
ь ролі Дон-Ьизіліо 
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її. Глушков 


Лист з Тбілісі 


До Тбілісі я приїхав як раз під час переве¬ 
дення декади радянської музики. 

В кон цергі, аїр н евн ч еном у у кр аїно і, к і м музи ці. 
були виконані 2 симфонія Л. М. Ровуцького, 
концерт для скрипки Гї. Гл у цікава І увертюра 
до опери , Та рас Бульба*—Лисе їжа— Ревуць- 
кого, в оркостровій В. М. Лягошинського. 
Днрнжер М. Каисриїтейи, солістка — Езеба При¬ 
тик і ті. 

Декада радянської музики к Тбілісі була дуже 
добре організована. Крім концертів, присвгаче¬ 
них грузинськім цузмці, дпл концерти були 
присвячені російській музиці 1 ПО Одному — 
українській, вірменськім і азербайджанськім. 
Всі концерти відбулися в точно зазначені дні 
і транслювалися по радіо. 

Слідка композиторів 

Спілка композиторів міститься в одному бу¬ 
динку з Управлінням в сіірляїїх мистецтв 1 на¬ 
родної творчості (інститут фольклору), 

Творча секція спілки розглядає твори ком¬ 
позиторів після доповіді рецензента в присут¬ 
ності автора і всіх композиторів. 

До роботи над оперою або балетом втя¬ 
гуються композитор, лібретист 1 режисер. Я по¬ 
знайомився саме з такою трійкою, яка успішно 
працює над балетом „НаргіаГ (назва квітки), на 
тему Колхіди, композитор Тактах! ш віл!» лібре¬ 
тист— ііого брат 1 режисер — Токайшііілі. Не] 
ноші з захопленням говорили про иеіі балет, 
об'еди а н І о дії Ією с л і л ьн ою м ото ю ст еор итн яко¬ 
мога кращий твір. 

Романси, масові пісні, пісні па тему про Кон¬ 
ституцію, оборонні пісні,—все це створювалось 
в творчій дружбі композитора з поетом. Кож¬ 
ний з щік творів одночасно замовляється пев¬ 
ному поету і композитору, І це єднання дало 
блискучі наслідки. Так провадилась робота 
сі сетів і композиторів над оборонними піснями 
до дня XX-річчи героїчної Червоної Армії. 

Контрактацію ні оперу або балет провадить 
Управління в справах мистецтв, пл інші твори 
контрактує спілка композиторів, на що аеи- 
піша ею 50 тис. Для молодих композиторів орга¬ 
нізована так з&апа .творча допомога*, яка по¬ 
лягає в тому, що на час роботи автора над 
твором ного звільняють від інших занять (гра 
в оркестрі і т. п-) і виплачують ту суму, яку 
він в середньому заробляє. Спостерігаючії за 
роботою композитора, спілка дає композито¬ 
рові стільки часу, СКІЛЬКИ потрібно для ство¬ 
рення твору. Цей твір окремо не а еі датується. 


Композиторів не ділять по жанрах І вважають, 
іцо кожний композитор мусить подратися з ве¬ 
ликими і малими формами. 

При спілці композиторів Грузії Існує секція 
вірменських композиторів, які пс зв'язані з ком- 
11 оза [то ра м и Ві рм є н і ї. 

Оборон на секція спілки композиторів пра¬ 
цює погано. Не зважаючи на це, створено ба¬ 
гато маршів і оборонних пісень. 

Виконавча секція дуже добре організована. 
Секція організувалася через ініціативну групу, 
яка скликала нараду л бажаючих виконавців 
І на Цій нараді її Єре глянули всі твори грузин¬ 
ських композиторів, призначених для вико¬ 
нання, Ця секція залучила до себе І гарних 
артистів, які були зацікавлені ноно її піїти свій 
репертуар новими радянськими творами. Чле¬ 
нів секції філармоній посилає на концерти в 
першу чергу, В ЦІЙ секції є 20 членів, 

Спілка композиторів Грузії висловила ба¬ 
жанії я обмінятися з українською концертною 
організацією концертами з творів братерських 
республік у виконанні своїх артистів, які добре 
підготували ці твори. 

Музичне видавництво 

Музичне видавництво знаходиться при Дерло 
ви лапі. Покищо це видавництво технічно пе- 
вдосконялеііс (мало граверів), а тому бувало 
часто, що композитор за допомогою спілки 
направляє свої твори в Москву, де воіги й ви¬ 
давалися; З січня 1ЕШ року організовується 
Му здерж видав Грузії. Цс буде самостійна го- 
сиодпрсЕиса одиниця. Уже виділений для цього 
с п е ці з д їді н іі б ю джет. 

Про обмін творчими досягненнями 

В розмові з головою спілки—композитором- 
орденоносцем Гр. Кіл я діє і композитором заслу¬ 
женим діячем мистецтв, орденоносцем Дм. 
їж. А раніш від! я домовився передати оргкомі¬ 
тетові композиторів України їх бажання ті сту¬ 
пити в Києві з двома концертами для показу 
грузинської музики. 

Никлішії!я тооріа композитора Додідзс ш 
Україні зовсім не дають уявлення про ті ви¬ 
сокі досягнення в музикальному мистецтві 
Грузії, які є тепер. 

твори українських композиторів, які тут 
одержані, вже викову палися і тепер вико¬ 
пуються. Як тільки закінчиться організація 
струнного квартету камерна музика україн¬ 
ських авторів буде широко популяризуватися. 
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Вокальні твори українських композиторів бу¬ 
дуть показані па наступному конкурсі вока¬ 
лістів. 

За повідомленням секретаря спілки комїю- 
з гітарі в. були надіслані рукописи грузинських 
компоаиторін до Києва; до все. ідо вони могли 
поки послати. 

Творчість грузинських Композиторів 

Композитор Д. Ара кіш віл 1 написав урочисту 
кантату, присвячену ЗО-річчю Жовтня. 

Композитор Р. Габічвадзе—Урочистий марш 
для симфонічного оркестру. 

Композитор Т. Ш а верзи шві лі — Марші для 
симфонічного оркестру (виконувався на пер¬ 
шому концерті радянської музики). 

Композитори — Ця та ре Н шві я і, Ма ча ви рі ані, 
Ко неладне, Габічнадає — ряд хорових творів. 

Пісні про товариша Сталіна ішписали ком¬ 
позитори: Г. КЕладзе — Пісня про вождя, Резо 
Габічладае — Пісня про Сталіна, Кокєладзе — 
Пісня про Сталіна, ШаверзашвЕлі — Дитяча 
пісня про Сталіна, УМР-ІІІАТ —(вірмен.)— 
Поема про Сталіна. 

Колективний твір —поема про Сталіна, и 
п'яти частинах за текстом листа трудящих 
Грузії до товариша Сталіна писали: Кіл а дає — 

І частину, Біланчівадзе— 2 ч., Гокіслі—3 ч,, 
і'ускія — 4 ч, ІИшбелІдзе— 5 ч, (видається в 
Москві). 


До ювілею РуставєлІ написали твори: компо¬ 
зитор — Д. Аракїшвілі — Опера „Нестдіґ (го¬ 
товий перший акт). Композитор — Ш. Мшне- 
лідзе — „Ненхіс-ТкаосанР (перший акт прогли¬ 
нутий), К. Пашішвілі—Сюїта з он. .Витязь 
в тигровій шкурі* (опера ця написана вже 
давно). Композитор — І, І'оніед]— Літературно - 
музичний монтаж—.Вепхіс-Ткаосані". (Цей же 
автор пише хореографічну поему у вигляді 
сюїти на тему .Витязь в тигровій шкурі*). 
Композитор — Габічвадзе — Твори для хору а 
орке стр ом, Ком п оз нтор — Ко ке ла дає — Тво р н 
для хору. Дві пісні з оркестром. Композитор — 
І [ і апе рз а ш в І л І—Коі ще ртн а а р ін. Ку рті л І — Кап - 
тата з оркестром, Композитор—Мачд па різні — 
Симфонічна картина. Цагарейшвілі —Твір Для 
хору. 

З останніх творів на теми Ча в чала дає. 

Композитор Мачаваріакі — Елегія, Компози¬ 
тор— Кіл а дає — Симфонічна поема ГзндешлІ 
(самітник) І багато Інших покяльннх [ орке¬ 
стрових творів. 

Крім ТОГОДШІЇТСдні нові великі ТВОрН^іЗДбр. 41 
симфонія в трьох частинах — III, Тактакїшвілї, 
А н д р. В ал а чі надає — ф- ний к он з іе рт: балет 
МаекобукІ (юнак-спице); пише оперу , Арсен". 

Композитори вірменської секції написали: 
композитор С. Р. Бдрйудлрян — Валет .Наріие* 
ннціе для Ії-рівапської опери), Композитор — 
Б. УМР-ШАТ — Урочистий марш до XX річ- 
НЕ!ці Червоної Армії. 
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Бригадо лрти-стіїї Кнії'СккФ' д^ріжавкої фЬтлри^іік. Силиті* міва наїГрЯИО Я-ртисти: ігрюітс-в, ЬІЛвзерпи. 
Стоять злііиа «аПрано артисти; Сок олені, Ку.чнець, Бріишігсі.нл > Пік 


г + Грінберг 

Брпюлпр бригади артистів Кшвстп державнії філармонії 


Виїзд бригади 


Київська державна філармонія направила в 
раненії: Уманський, Шдвн соцький, Казанський, 
Христинівський та Тальнівськнй художню 
бригаду лан обслуговування робітнії кіп МТС. 
МТМ і колгоспників під час підготовкн до 
весняної сівби, 

Бригада артистів у складі тт, Соколова (бари¬ 
тон), Кузиець (колорат. сопрано), Барвікської 
(меццо-сопрано), Нік (худ, витання), Вілозсрова 
та У трюмова (банк) виїхала з Києва І того ж 
дня діла свій перший концерт в с, Еабеикн. 

Заплан ті бригади полягало в тому; щоб, за 
однії місяць дати 20 концертів. Цс завдання 
бригада виконала. За 25 днів було дано 23 кон¬ 
церти, при чому один концерт був присвяче¬ 
ний комсомольцям Тальнівського району, які 
зібрались заслухати звіт свого депутата у Бер- 


філармонії 


ловку Ряду СРСР драматурга О. Є, Корнійчука, 
про роботу першої сесії Верховної Ради СРСР. 
а концертів було дано робітникам МТС і МТМ, 
Взагалі ж бригада виступала в 5 райцентрах 
та 11 селах, зробивши 565 кілометрів на ван¬ 
тажній машині. На концертах перебувало ]0 ти¬ 
сяч слухачів. Не зважаючи на деякі труднощі, 
які мали місце н дорозі (намети, переїзди щодня 
та ІпЛч бригада знаходила час, щоб працю¬ 
вати над поновленням свого репертуару. Пра¬ 
цювали над новими піснями, як, наприклад: 
пісня з он. Дихни Дон", „Одкрая н до кран",— 
муз. Д$ержинеького, „Москва*—муз. бр. І Іск¬ 
ри се. Цими двома піснями, звичайно кінчали 
програму, бо ці пісні ви копу вались всім скла¬ 
дом бригади. 

Величезним успіхом користувались: „ПІСіїя 


52 




про Сталіна* — муз, бр. Покрасс, „Орленок" — 
муз, Бєлою, „Пісня про піонерів" — муз. І Пиш¬ 
ка,, „Соловейко* — муз. Зарембн* дитяча жар¬ 
тівлива пісня „Кукла*. 

З художнього читання особливо подобався 
слухачам монолог санітарки з п’єси О. Є. ЕСор- 
пійчука „Платон Кречет - , 

Цей монолог кілька разів виконувався в при¬ 
сутності автора. р І Пеня трактористки* П. Ти¬ 
чини, „Моїм виборцям"—С. Стальського та Іи« 
Не меншим успіхом користувалися; „Пісня 
про Щарса*—муз. Шпнісша, „Білоруська за* 
стольна*—муз. Крейтнера, „Понюшко"—муз, 
Киш пер а. Монтаж пісень з радянських кіно¬ 
фільмів. варіації на українські народні [їїсні 
та 1и. 

На вади мО кілька цитат з записаних пра¬ 
жець Про концерти бригади. Ось що пишуть 
в с. Війті в ці. Уманського району: 

..„Колгоспники прослухали з великим задо¬ 
воленням концерт. Просять приїздити часті¬ 
ше... - Ч Баба не ь кін МІС: „...Концерт Із задо¬ 
воленням і з увагою прослухали, щиро вдячні, 
гарне виконання*. Після концерту в Христн- 
півській МІС мали сели: Концерт бригади 


протея січень хорошо. Прнсутствующке вира¬ 
жаю! восторг н благодлриость*. 

Газета „Соціалістичні лани - — орган РК 
КП(б)У та РВК Тальнівщннн за і\й 31—Треба 
Відмітити велику роботу, яку вони (тобто 
бригада— Г. Г.) провели в районі і ту заслужену 
улагу І пошану, з якою трудящі Тальнівщннії 
поста вились до цієї бригади. Крім зазначених 
за плавом концертів, бригада мала зустріч з 
комсомольцями ранову, які .зібрались послу¬ 
хати зп|т депутата Верховної Ради СРСР Оле¬ 
ксандра Є вломимо в нча Корнійчука... Прекрасне 
вражений залишила бригада у трудящих Таль- 
ні&щини*. 

Цілком зрозуміло, що в таких обставинах 
бригада працю елл а з великим піднесенням. Ось 
як записала своє враження під роботи в бригаді 
артистка тов, Кузнець: 

З такого жадобою, з таким задоволенням 
слухають колгоспники концерт, що у тебе з'яв¬ 
ляється бажання спів, іти без кіеіця і коли після 
концерту підходить до тебе 60-річпЕій колгосп¬ 
ник І каже: „Спасибі, товариші, приїжджайте 
до і гає частіше", то в цей момент здасться 
почав Єн знову всю програму,,,* 


Концерти до 20-річчя Червоної Армії 
та Військово-Морського Флоту 


Київська державна філармонія, па відзнаку 
20-рІччя славетної Червоної Армії та Військово- 
Морського Флоту організувала цикл спеціаль¬ 
них концертііі. Так, №11 Ь київському Будин¬ 
ку Червоної Армії ансамбль червонена рмінськоіГ 
лісні та танцю виконав: 

1. Літературно - музичну поему „Героїчна 
оборона Царщккя".- 2, Революційні пісні, пісні 
Червоної Армії. 

19/11 лисабль народного танцю У РСР вико¬ 
нав окремі танцювальні сюїти: 

• а) Шахтарі, б) Циганська сюїта, в) Україн¬ 
ський народний гумор, г) Єврейська сюїта з 
старих песільннх танців, д} Українська сюїта. 

Й4/Л заслужена єврейська хорова капела 
„Євоканс* виконала пісні єврейських компо¬ 
зитор іе про Червону Армію. 

25/ її нідбувся показ червоноармійської само¬ 
діяльності Київської військової округи. Були 
п роде майстровані найкращі гуртки самодіяль¬ 
ності, відмічені на олімпіаді, яка нещодавно 
про Й ній н київському Будинку Червоної Армії, 
27 1] в Державному театрі [м. франка від¬ 
бувся сим фонічний концерт під керуванням 
диригента Мата на Рахліна, 

Були ізпкопані такі твори: композитора Кніп- 
пера-—.Далекосхіднії симфонія* та увертюра 


до опери „На Сході 1 , масові народні револю¬ 
ційні, черноноармійські пісні у виконанні хору 
філармонії У супроводі симфонічного Оркестру. 

28/11 відбувся творчий звіт заслуженої ар¬ 
тистки республіки, ордеіШЕїосЕїчцІ о. Петру¬ 
сем ко і хорової капели філармонії під керу¬ 
ванням Нестара Городе всяка. 

Крім зазначених концерті а, булЕї дані 7 за¬ 
критих концертів й частинах київського гарні¬ 
зону. 

Спеціальна бригада виїхала обслуговувати 
прикордонні частини. У бригаду впій шов квар¬ 
тет І я. Чайковського. 

Український державний квартет їм. Леон 
товпчана честь 20-річ чи Червоної Армії І Вій¬ 
сь копо-Морського Флоту дав концерт в київ¬ 
ському будинку Червової Армії, а також внїж- 
джа в для о б елу го в у ва н еія н р и кордон них за гонів. 

У концертах, присвячених святкуванню 
20-річ чи Червоної Армії і Військового-Мор¬ 
си кого Флоту кнлртет виконав твори радян¬ 
ських композиторів: Глієрл, Ка балет ськ ого, 
Крейна, Рязанопа, Лятошннського, Реву ць кого, 
Косенка, Длиьнспича, Козацького, Фонщнкп, 
З н сь к а- Бор о вс і того, Гозе п пуда, БС СР—Ту ре н- 
копа, Азербайджані — Кзрагічсва, Вірменії — 
Хазяр’яиа. 
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Пісня про Ворошилова 

{Чоловічий Хор) 

Слова В. ЗАХАДОВА Музика Л, ДЕВУЦЬКОГО 

Переклад В. ЗОРОВОГО 
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1 

Над шляхами степів, 

У просторах ланів, 

Де крізь бурЕ з полігамн пройшли ми, — 
Вище скелястих гір 
Ллється радісний спів, 

Лнне слава про маршала Клвма, 

2 

Б роки грізних боїв 
І в час еони у них днів 
Гартувались загони Із сталі. 

Бо червоні полки 
Доглядав і рости о 
Полководець любимий наш Сталін. 


3 

Но ходить порогам 
По радннсЕ>кііі землі, — 
Б нас кордони одягнені в крицю, 
Г тіл вахті в морях 
Бойові кораблі. 

Літаки в піднебессі мов птиці, 

4 

І коли на поля 
Налетить буре я їй, 

І сурмач нам тривогу заграє. 

Ми з червоних полках 
Підем сміло на бій 
За здобутки Радянського краю. 
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